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DIVERTISSEMENT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  cotmaissanees  musicales  au  début  du  ving^ 
tième  siècle. 

Cest  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  Tart  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1751)  portant  sur 
Tensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  Teffort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  F  ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  d  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
n  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  130,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  corn* 
positeurs  ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes^  et  6  facteurs 
^^instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


•  • 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  «e  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  THistoire  de  la  husique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie,  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frantièvet  ccnsmunes  :  Jetbmque  Qinérale^  -^  Pédagogie,  —  Technologie.  —  Bisiotre  de  la 
Notation.  —  Acountiqtie*  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  VotcUe 
et  Auditive,  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instrument».  —  Musique  de  Ghambre.  —  Orchestration.  —  VArt  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  ctUtes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
.Èymphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Ékoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  — Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugies.  —  Notions  de  Jurisprudence  â  Fusage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consislera  en  im  vohimiiieux  DsmoNifAiRE  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  pmsquUl  condeasera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  rensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


• 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
THiSTOiRE  DE  LA  MUSIQUE,  que  uous  Uvrous  au  public. 

Plan*  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  Vordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particuUèreotient  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Yiennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  TOrient  et  de  Textrème  Orient,  du  Nouveau  Monde»  et  jusqu^à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  Tétat  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avans  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  Fart 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

niustraliDn.  La.  partie  iconographique  ,•  trte  importante ,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
Font  jugé  opportun,  dMnnombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  dUnstruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
iB  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  difiséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  Fourrage,  complétant  ainsi  la  «larté  des  démonstrattouB. 

Ces  dessins  ont  étâ  l'objet  de  cecàerches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  lea  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un. 
très  grand  nombn  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mômes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  da  cet  innBensstfaiMdl,  dont  l'élaboration 

n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient,  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d^éUte^ 

qui  rattend  se  trouve  suffisamment  préjf^aré  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique t 

sdentifi^ifi  et  philosophique.. 

L'ÉDITEUR.. 
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fesseur d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté  des  Lettres 
de  Paris. 

XVII*  et  XVin*  Mcles  {Mueique  instrumentale), 
M.  Villanis,  Professeur  d'Histoire  et  d'Esthétique 
musicales  au  Lycée  RossinI  de  Pesaro. 

XVn?  siècle  {de  4725  à  479»),  M.  A.  SomiDim, 
Critique  musical  de  la  Revue  Naiure  et  Arts  de 
Milan. 


XFilP  tUcle  (lin)  et  début  du  XIX*  siècle  {de  4792 
à  4837),  MM.  G.  RAOïaorn,  Professeur  au  Lycée 
Royal  de  Tivoli  (Rome),  et  A.  Camitti. 

Période  moderne,  M.  Albert  Soubibs,  Vice-Président 
de  TAssociation  de  la  critique. 

Les  Contemporains,  M.  Gioyanni  Mazzoni,  Correspon- 
dant du  Théâtre  illustré  de  Milan. 

Allemagne 

XVII*  siècle  (VOpéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVIP  et  XVIU*  siècles  {de  4620  à  4730),  M.  Andr< 

PiBBo,  Professeur  d'Histoife  de  TArt  à  la  Faculté 

des  Lettres  de  Paris. 
XVIII*  siècle  et  début  du  XIX*  iièclê  (de  4750  à  4845), 

M.  MiGEEL  BrENET. 

XiZ'  siècU  {de  1845  à  4837),  M.  P.-H.  Raymond  Duval. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne,  Président 
de  l'Association  de  la  critique. 

Franoe 

XUP  iiècle  au  XVU*  (Mugique  iiutfumidntale),  M.  Henri 

QuiTTARDy  Archiviste  de  l'Opéra. 
XVI*  siècle,  M.  Henrt  Expert,  Sous-Bibliothécaire  au 

Conservatoire. 
XVI*  tiècle  (le  Mouvement  humanisU),  M.  Paul-Marie 

Masson,  chargé  de  conf.  d'histoire  de  la  musique  à 

rinslitut  français  de  Florence  (Univ.  de  Grenoble). 
XVII*  iiècle  {VOpéra  sti),  M.  RoMAm  Rolland. 
XFJP  siècle  (/In)  et  XVIU*  (de  4687  à  4789),  M.  Lionel 

DE  La  Laubencie. 
XVIII*  tiècle  (/In)  et  début  du  XIX*  (de  4789  à  484S), 

M.  Henbi  Radigueb,  Professeur  au  Conservatoire. 
XIX*  tiècU  (de  4845  à  48S7),  MM.  Victob  Débat  et 

Paul  Logard. 
Période  eoniemporaine,  M.  Camille  Le  Senne. 

Belgique 

École  wallonne  et  flamande,  M.  RENi  Ltb,  Rédacteur 
en  chef  du  S.  L  M.  pour  la  Belgique. 

La  Chanson  populaire  flamande  et  wallonne,  M.  Paul 
GiLSON,  Inspecteur  général  de  l'Enseignement  musi- 
cal en  Belgique. 

Angleterre 

Période  ancienne,  M.  Camille  Le  Senne. 
XVII*  siècle  (VOpéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
Période  moderne,  M.  Ca.  Maglean,  M.  A.  Mus.  Doct. 

Bspstgne 

M.  RaPAEL  MlTiANA. 

La  Musique  populaire  espagnole,  M.  Raoul  Laparra, 
i**  Grand-Prix  de  Rome. 
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Pour  peu  que  Ton  se  propose  de  remonter  un  peu 
haut  dans  la  série  des  siècles  écoulés,  l'histoire  de  la 
musique  instrumentale  apparaît,  à  peu  de  chose  près, 
comme  impossible  à  écrire.  Ne  parlons  point  de  l'an- 
tiquité, ni  môme  des  premiers  siècles  du  moyen 
âge,  où  la  difficullé  de  dire  quelque  chose  de  précis 
demeurera  sans  doule  toujours  insurmontable.  Mais 
aux  âges  contemporains  de  Tefflorescence  du  chant 
grégorien,  alors  que  pour  cet  art  monodique,  exclu- 
sivement vocal,  les  textes  abondent,  tandis  qu'une 
riche  collection  de  documents  caractéristiques  per- 
met Têtude  approfondie  de  la  musique  destinée  aux 
voix,  rien  ne  demeure  pour  celle  que  faisaient  enten- 
dre les  instruments,  dont  les  chroniqueurs  nous  ont 
conservé  les  noms.  Pour  l'époque  suivante,  alors 
qu'apparaissent  les  premiers  essais  de  combinaisons 
de  sons  entendus  simultanément  et  que  se  créent 
les  diiïérenles  formes  de  cette  musique  nouvelle, 
la  même  pénurie  subsiste.  Pas  tout  à  fait  aussi  com- 
plète, cependant,  disons-le  tout  de  suite;  mais  assez 
réelle  pourtant  pour  que  notre  curiosité  ne  puisse 
se  satisfaire  que  bien  mal.  Il  semble  que  nous 
soyons  condamnés  à  ignorer  à  peu  près  tout,  jus- 
qu'aux premières  années  du  xvi*  siècle,  de  ces 
pièces  instrumentales  dont  résonnaient  cependant 
les  églises,  les  places  publiques  aux  jours  de  fêles, 
les  châteaux,  les  palais,  les  plus  modestes  demeures 
des  simples  citadins  ou  l'humble  chaumière  des  vil- 
lageois. 

Ainsi  que  les  instruments  qui  servaient  à  l'inter- 
préter ont  disparu  par  l'injure  du  temps,  les  compo- 
sitions semblent  avoir  été  à  jamais  efTacées  de  la  mé- 
moire des  hommes.  Des  premiers,  il  ne  subsiste  que 
d'interminables  listes  que  les  poètes,  maintes  fois, 
se  sont  amusés  à  insérer  dans  leurs  vers,  de  fréquentes 
mentions  des  chroniqueurs  et  les  représentations, 
fidèles  souvent,  incomplètes  ou  fantaisistes  parfois, 
des  imagiers.  De  l'existence  des  secondes,  nous  n'a- 
yons, à  peu  de  chose  près,  que  d'analogues  témoi- 
gnages. Et  si  nous  demeurons,  en  bien  des  cas,  inca- 


pables de  concevoir  une  idée  nette  de  la  structure  et 
du  jeu  de  certains  instruments  du  moyen  âge,  fau- 
drait-il aussi,  pour  la  musique  à  eux  destinée,  nous 
résigner  à  n'en  pas  savoir  davantage? 

Il  est  permis  de  s'étonner  de  la  rareté  des  docu- 
ments originaux  propres  à  nous  éclairer,  surtout 
quand  on  considère  l'abondance  des  manuscrits  où 
se  lisent  les  œuvres,  monodiques  ou  polyphones,  des 
trouvères  et  des  déchante urs.  Cette  différence,  au 
profit  de  la  musique  vocale,  ne  s'atténue  même  que 
très  peu  avec  l'invention  de  l'imprimerie.  Car,  dans 
la  quantité  prodigieuse  de  musiques  imprimées  que 
le  xvi«  siècle  nous  a  laissée,  combien  peu  sont-elles 
expressément  adaptées  aux  exigences  et  aux  nécessités 
des  instruments?  A  se  référer  aux  énonciations  strictes 
des  titres,  —  nous  verrons  plus  tard  s'il  est  toujours 
légitime  de  le  faire,  —  on  doit  constater  que  la  Re- 
naissance, si  riche  d'œuvres  de  toutes  sortes,  est  au 
fond  assez  pauvre  en  musique  précisément  instru- 
mentale. lUen  d'étonnant  qu'il  en  soit  de  même 
pour  les  siècles  antérieurs.  D'autres  causes,  au  sur- 
plus, ont  contribué  à  une  pénurie  que  les  musicolo- 
gues déplorent  aujourd'hui. 

La  première  et  la  plus  évidente  est  que  la  musique 
instrumentale  a  constitué  le  répertoire  des  jongleurs 
et  d'eux  seuls.  Si  la  musique  est  cultivée  au  moyen 
âge  par  les  clercs  ou  même  par  les  classes  supé- 
rieures, il  ne  s'agit  que  de  ses  formes  les  plus  hautes. 
J'entends  celles  qui  semblent  prendre  une  dignité 
spéciale  en  s'unissant  à  la  parole,  soit  pour  rehaus- 
ser le  service  divin  s'il  s'agit  de  musique  d'église, 
soit  pour  animer  les  vers  des  poètes  s'il  est  question 
d'art  profane.  Quant  à  la  théorie  musicale,  aux  doctes 
dissertations  sur  les  intervalles,  sur  la  consonance 
ou  la  dissonance,  sur  la  combinaison  des  proportions 
numériques  ou  rythmiques,  tout  cela  constitue  une 
malhémalique  spéciale  qui  trouve  naturellement  sa 
place  dans  les  Universités  et  qui  participe  de  l'es- 
time où  l'on  tient  généralement  les  sciences  qu'elles 
enseignent. 
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Mais  la  musique  propremeat  instrumentale,  celle 
qui  borne  son  ambition  modeste  à  animer  les  danses 
OQ  en  évoquer  le  souvenir,  celle-là,  sans  être  préci- 
sément méprisée,  reste  tenue  à  Técart  du  haut  en- 
seignement. Elle  appartient  au  jongleur,  à  riuimble 
artiste  qui  ne  saurait  aspirer  à  sortir  de  son  état  mé- 
diocre. Donc  le  jongleur,  au  moyen  âge,  sera  seul  à 
cultiver  le  jeu  des  instruments,  de  ceux-là  surtout 
dont  Futilité  principale  est  de  rythmer  les  danses  ou 
de  figurer  dans  les  fêles  publiques.  Lui  seul,  par  con- 
séquent, a  intérêt  à  conserver,  à  part  soi,  les  compo- 
sitions qu*il  leur  destine,  qu'elles  soient  son  œuvre 
propre  ou  celle  de  quelqu'un  de  ses  confrères.  Lui 
seul  en  formera  des  recueils,  analogues  à  ceux  qu'il 
constitue  des  poèmes  qu'il  s'en  va  déclamer  de  ville 
en  ville. 

Mais  les  manuscrits  à  T usage  des  jongleurs  n*ont 
jamais  été  des  chefs-d'œuvre  de  l'art  calligraphique. 
De  petit  format  (il  le  fallait  bien,  puisque  la  nécessité 
de  les  emporter  avec  soi  s'imposait  la  première), 
d'une  écriture  rapide  et  peu  soignée,  ils  avaient,  au 
cours  de  l'existence  nomade  et  aventureuse  de  leurs 
possesseurs,  bien  des  chances  de  périr.  De  fait,  très 
peu  sont  encore  conservés  dans  nos  bibliothèques.  Et 
ceux  qui  s'y  trouvent  encore  attestent  éloquemment, 
par  leur  état  d'usure  et  de  dégradation,  les  vicissi- 
tudes auxquelles  ils  furent,  en  leur  temps,  soumis 
tous  les  jours.  Encore  ceux-là  ne  sont-ils  ordinaire- 
ment pas  des  manuscrits  musicaux.  Encore  moins 
que  les  autres,  les  recueils  de  musique  pouvaient 
éveiller  Fintérét  lorsque  la  mode  fut  passée  de  celle 
quMls  devaient  renfermer.  El  comme  rien,  dans  leur 
aspect  extérieur,  ne  risquait  de  retenir  l'attention 
ou  d'exciter  la  curiosité,  ils  ont  presque  tous  disparu 
dès  qu'ils  eurent  cessé  d'être  utilisés. 

Il  n'est  pas  très  sûr,  du  reste,  que  ces  recueils  aient 
jamais  été  bien  nombreux.  En  ces  temps  anciens,  on 
navait  guère  besoin,  comme  aujourd'hui,  du  texte 
de  la  musique  qu'on  exécutait.  Forcément  plus  exer- 
cée que  de  nos  jours,  la  mémoire  était  facilement 
capable  d'efforts  quotidiens  que  nous  trouvons  volon- 
tiers inutiles  et  presque  impossibles.  Les  musiciens 
du  moyen  âge,  au  cHbur  et  plus  encore  à  la  ville,  ne 
jouaient  pas  ordinairement,  comme  ceux  de  nos  or- 
chestres, avec  la  musique  sous  les  yeux.  La  musique 
écrite  servait  surtout  à  l'étude,  aux  répétitions,  comme 
nous  dirions,  et  Ton  exécutait  par  cœur  la  pièce  une 
fois  sufAsamment  concertée.  Aussi,  même  posses- 
seur d'un  ou  deux  recueils  d'airs,  le  jongleur  ne  s'en 
servait-il  ordinairement  que  pour  rafratchir  ses  sou- 
venirs en  cas  d'une  défaillance  de  mémoire  ou  pour 
augmenter  son  répertoire  en  étudiant,  au  cours  de 
ses  courses  vagabondes,  quelque  nouveauté  récem- 
ment transcrite. 

Mais  beaucoup  sans  doute  ne  possédaient  pas  la 
pratique  de  la  notation,  art  fort  compliqué  au  temps 
de  la  notation  proportionnelle.  Il  devait  s  en  trouver 
pas  mal,  au  reste,  qui  eussent  été  assez  embarrassés 
pour  lire  couramment  un  texte  musical.  Ce  qu'ils  sa- 
vaient, ceux-là,  ils- l'avaient  appris  exclusivement  par 
l'oreille  en  écoutant  leurs  confrères  plus  instruits. 
Et  leur  ignorance  ne  les  empêchait  pas  d'augmenter 
à  l'occasion  un  répertoire  que  leur  mémoire  assou- 
plie enregistrait  et  conservait  sans  peine.  Les  méné- 
tiers  de  village,  beaucoup  de  chantres  illettrés  de 
rustiques  lutrins  aussi,  ne  procédaient  pas  autrement, 
▼oici  quelque  cinquante  ou  soixante  ans.  Ils  igno- 
raient la  musique  :  ils  ne  savaient  pas  lire.  Cela  ne 
Jes  gênait  guère  pour  exercer  leur  métier  et  satisfaire 


leurs  auditeurs.  Plus  d'un  jongleur,  au  temps  passé, 
se  tirait  d'atfaire  de  la  même  sorte. 

Lettrés  ou  non,  beaucoup  de  ces  musiciens  d'au- 
trefois composaient  eux-mêmes  une  grande  partie  des 
pièces  qu'ils  exécutaient.  Celles-là,  ils  avaient  encore 
moins  besoin  de  les  écrire.  Peut-être  même,  bien 
souvent,  ne  s'en  souciaient-ils  pas  du  tout.  En  plein 
xvii<^  siècle,  luthistes  ou  clavecinistes  en  vogue  s'ef- 
forcent encore  bien  plus  de  trouver  le  moyen  de  gar- 
der pour  eux  seuls  leurs  compositions  les  plus  répu- 
tées que  d'en  faciliter  la  diffusion.  Ils  craindraient 
trop  que  leurs  rivaux  s'en  flssent  honneur,  et,  s'ils 
les  notent  en  manuscrits,  ils  conservent  ce  trésor  à 
part  soi,  se  gardent  bien  de  le  donner  à  l'impression, 
si  ce  n'esta  la  Cin  de  leur  carrière.  Bien  des  jongleurs 
ont  dû  connaître  cet  amour-propre  exclusiviste  et 
confier  à  leur  seule  mémoire  celles  de  leurs  compo- 
sitions dont  ils  se  promettaient  le  plus  de  louanges. 
Et  voilà  encore  une  raison  de  la  disette  de  manus- 
crits de  musique  instrumentale. 

I\etrouvera-t-on  quelque  jour  un  de  ces  recueils 
que  nous  aimerions  tant  à  connaître?  Il  serait  bien 
imprudent  de  trop  compter  sur  cette  bonne  fortune. 
Il  faudra,  j'imagine,  nous  contenter,  pour  augmen- 
ter le  peu  que  nous  savons  de  l'art  spécial  des  jon- 
gleurs, des  surprises  imprévues  du  hasard. 

C'est  une  de  ces  surprises  qui  nous  a  fait  justement 
connaître  le  texte  le  plus  ancien  de  musique  vrai- 
ment instrumentale  que  nous  possédions  aujour- 
d'hui. Et  c'est  à  M.  Pierre  Aubry  que  nous  devons 
cette  découverte,  précieuse  pour  la  connaissance  de 
l'art  médiévale  Elle  nous  a  révélé  un  certain  nombre 
de  pièces  monodiques  notées,  ainsi  que  M.  P.  Aubry 
a  pu  rétablir,  dans  les  toutes  premières  années  du 
XIV*  siècle,  mais  pouvant  avoir  été  composées  à  la  fin 
du  xiii*.  Un  amateur  bien  avisé  eut  Tidée  d'utiliser, 
en  les  transcrivant,  quelques  folios  restés  en  blanc 
d'un  superbe  manuscrit  (Bib.  Nat.,  franc.,  844),  lequel 
est  un  recueil  bien  connu  de  chansons  de  trouvères 
et  de  troubadours  accompagnées  de  leurs  mélodies. 
Ce  recueil  lui-même  est  sensiblement  antérieur  aux 
adjonctions  dont  nous  avons  à  nous  occuper.  La  fan- 
taisie de  son  propriétaire,  aux  environs  de  1310,  Ta 
enrichi,  à  notre  grand  avantage,  du  texte  musical 
de  quelques  danses  dont  le  charme  mélodique,  sans 
doute,  l'avait  particulièrement  séduit. 

Ces  pièces  se  lisent  en  deux  endroits  différents  du 
manuscrit.  Le  premier  groupe  comporte  deux  mor- 
ceaux :  l'un  sans  titre,  l'autre  simplement  appelé 
Danse.  Le  second,  plus  riche,  comprend  huit  Estam- 
pies  et  une  Dansse  réa/..  Nous  aurons  à  examiner  ce 
'que  signifient  ces  termes.  Mais  citons  tout  d'abord  la 
teneur  d'un  de  ces  textes  vénérables,  tel  que  le  trans- 
crit M.  Pierre  Aubry.  On  lira  ci-après  la  seconde  Es- 
tampie  tout  entière.  Notons  seulement  que  ce  mor- 
ceau se  compose  de  cinq  reprises,  chacune  dite  deux 
fois,  et  chaque  fois  avec  une  conclusion  différente  (ceci 
est  une  loi  du  genre,  comme  nous  Talions  voir).  Dans 
chaque  reprise,  le  début  seul  varie,  la  même  conclu- 
sin  (les  deux  mêmes  conclusions  plutôt)  servant  pour 
toutes.  Pour  éviter  d'inutiles  répétitions,  nous  don- 
nons seulement  la  première  reprise  complète  et  le 
début  des  quatre  autres,  auquel  on  doit  Joindre  la 
première  ou  la  seconde  conclusion,  selon  qu'on  dit 
la  reprise  pour  la  première  ou  la  seconde  fois.  Voici 
donc  le  schéma  de  l'exécution  de  ce  morceau,  dont 

I.  Pierre  Aubry.  Estnnipies  et  Danw»  roynles  :  ifê  ptiia  anciens 
tfxles  de  musique  instrumentale  au  moyen  aye  (Fdris,  t'ischbacheri 
1907). 
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l'étendue  totale  est,  on  le  voit,  assez  longue  :  A,  B,  reprise  de  A,  C.  Ceci,  bien  entendu,  pour  chaque 
reprise,  A  variant  seul  chaque  fois'. 
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La  découverte  de  ces  pièces,  si  heureusement  ajou- 
tées au  manuscrit  844  de  la  Nationale,  fut  d'autant 
plus  précieuse  qu'elle  nous  a  fourni  d'excellents  exem- 
ples d'un  genre  de  composition  connu,  par  de  nom- 
breux témoignages,  pour  avoir  été  un  des  plus  carac- 
téristiques et  des  plus  usités  de  l'art  instrumental  du 
moyen  âge.  L'estampie,  à  partir  du  xin'  siècle,  parait 
bien,  en  effet,  avoir  été  très  en  faveur.  L'étymologie 
du  mot  reste  encore  assez  douteuse,  mais  tous  les 
textes  s'accordent  à  le  définir  :  une  musique  de  danse 
exécutée  par  des  instruments.  Et  par  extension — par 
extension  seulement  —  le  mot  servit  à  désigner  une 
poésie,  une  chanson  faite  pour  s'adapter  à  une  mé- 
lodie instrumentale  existant  déjà  par  elle-même.  Il 
va  sans  dire  que  ce  terme  s'applique  aussi  bien  à 
des  pièces  monodiques  (telles  que  celles  dont  nous 
venons  de  citer  un  exemple)  qu'à  celles  qui  seraient 
écrites  à  plusieurs  parties,  dans  le  style  harmonique 
des  compositions  savantes. 

1.  Je  crois  nécessaire,  au  cas  où,  ne  considérant  pas  ce  lexle  comme 
un  document  purement  historique,  onroudrail  s'efforcer  d'en  discerner 
l'esprit  et  la  si|^nificalion  proprement  musicale,  d'indiquer  qu'il  me  pa. 
rait  devoir  être  pris  dans  un  mouvement  très  rapide,  à  peu  près,  si  l'on 
veut,  dans  celui  d'un  Scherzo  de  symphonie  bcetbovenienne.  Les  grou- 
pes secondaires  ainsi  notés   #^j#  se  résoudraient,  dans  ce  mouvament, 
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II  nous  reste  maintenant  à  déterminer  les  lois  qui 
président  à  la  construction  de  ces  pièces  et  à  l'en- 
chainement  obligatoire  de  leurs  diverses  parties.  Car 
c'est  là  ce  qui  eu  fait  proprement  l'originalité.  Une 
estampie  —  et  ce  que  nous  en  dirons  s'applique  aussi 
bien  à  d'autres  genres  analogues  —  n'est  pas  une 
mélodie  composée  au  hasard  et  sans  règles.  C'est 
une  suite  assez  complexe  d'un  certain  nombre  de 
périodes  thématiques,  se  succédant  ou  se  répétant 
d'après  une  ordonnance  flxe. 

L'exemple  déjà  donné  le  prouvait.  Mais,  par  surcroit, 
nous  avons  encore  des  documents  du  temps  qui  en 
exposent  la  théorie  dans  le  plus  minutieux  détail.  Le 
plus  important  et  le  plus  complet,  c'est  assurément 
le  traité  de  musique  de  Jean  de  Grocheo,  qui  fut  très 
vraisemblablement  regens Parisius  au  xiv*  siècle'. 

Ce  traité  est  surtout  précieux  parce  que  l'auteur, 
donnant  une  classiOcation  complète  des  différents 
genres  de  composition  en  usage  de  son  temps,  a 
grand  soin  de  séparer  expressément  la  musique  vo- 


en  deux  croches  presque  égales,  la  seconde  à  peine  un  peu  plus  appuyée. 
Il  serait  inutile  de  trop  insister  sur  la  différence  de  valeur  de  ces  deux 
notes,  différence,  très  probablement,  n'existant  guère  qu'en  théorie. 

2.  Le  trailé  de  Jean  de  Grocheo  a  été  mis  au  jour  par  H.  Jobannès 
Wolf  et  publié  par  lui  dans  les  Sammelbànde  der  Intcrnaiionalen 
MtuikgeielUckaft,  l»'  fascicule,  1809. 
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cale  de  la  musique  instrumentale.  Ce  qu'il  dit  <1e 
celte  dernière,  encore  qu'il  enlreinèle  assez  curieuse- 
ment ses  définitions  de  diverses  considérations  mo- 
rales, demeure  surnsamment  détaillé  et  parfaitement, 
clair.  Nous  u   emprunterons  lessent  el 


Jean  de  Groclieo 
des  instmmen  a  so  t  à 
premiers  1  men  onne 
lanti,  fistulm  organa  s 
entendre  ces  mots  les 
peties  et  trombones) 


iDmeaui,  hautbo  s  et  douçaii 


quelques  mots 

!n     so  t  à  cordes  Pa  m   les 

eux  qu      appelé  (  bx   ea 

autant  qu  o     pu  sse  b  en 

struments  de  eu    re  (  rom 

ents     anches   cfae 
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doute,  les  cornets  etenfn  es  orgues  Parm  es  ns 
tmments  à  cordes,  sont  nommés  :  piallerium,  citkara, 
iyn,  quitarra  tar.  icsnica,  niella,  soit  les  psattérions 
(■  cordes  frappées),  la  harpe,  les  luths,  les  instru- 
maols  du  f;enre  f:uilare  et  enfin  les  vièles,  c'est-à-dire 
les  instruments  à  archet.  »  Entre  tous  les  instruments 
à  cordes  que  je  mentionne,  ajoute-l-il,  la  viéle 
ble  l'emporter...  Un  bon  artisie  sur  la  viéle  peut  eié- 
COter  loule  espèce  de  chant  el  de  mélodie  et  il  peul 
aborder  toutes  les  formes  musicales.  Celles  qui 
généralement  usitées  dans  les  fêtes  et  les  réjou 
ces  des  grands  peuvent  communément  se 
trois,  soit  le  Chant  royal  {Cnntus  coronatus),  la  Ductie 
[Duclia]  et  l'Eslampie  (Slantipes). 

Laissons  de  c6té  le  Chant  royal,  qu'il  semble  confon- 
dre avec  le  Conduit  et  sur  lequel  il  insiste  peu.  Pour 
l'Eslampie  et  la  Ductie,  leur  caractéristique  est  d'être 
un  chant  sans  paroles,  composé  d'une  suite  de  puncta. 
Le  nombre  des  punela  de  la  Ductie  ne  dépasse  pas 
trois  ou  quatre.  Il  s'élève  jusqu'à  six  ou  sept  dans 
l'Eslampie. 

Ou'est-ce  qu'un  punclum?  <•  Une  courte  phrase  mé- 
lodique, dit  H.  Pierre  Aubry  commentant  notre  au- 
lenr;  une  manière  de  clausule,  reprise  deui  fois  et 
terminéelapremièrepar  l'ouvert,  aperfuFR,  la  seconde 
fois  par  le  clos,  clausum.  »  Réduisons  cela  en  formule. 


Soit  A  une  mélodie  de  quelques  mesures,  B  et  C^ 
deux  secondes  périodes  pouvant  indifféremment  ser- 
vir de  conclusion  h  la  première.  B  sera  l'ouvert  et 
conclura  en  permettant  de  reprendre  A.  C,  qui  sera 
e  clos  apporte  a  une  cadence  finale  déflaitive.  La 
su  te  (A -{-B  -{-  A-|-C  constitue  un  puncfunt.  Dans 
une  es  an  p  B  ou  une  ductie,  un  certain  nombre  de 
ces  puncln  seront  réuo  s  Uais  si  les  premières  par- 
es A  s  ru  t  changées  &  chaque  puneCiim,  l'ouvert 
e  le  clos  BelC  res  eront  toujours  les  mêmes.  Obli- 
a  on  qu  assure  rès  fortement  l'unité  de  la  pièce, 
ma  s  qu  crée  une  d  fllcultê  réelle  en  contraignant  le 
composteur  à  nvente  des  phrases  variables,  pon- 
ant sans  d  sparate  s  un  r  à  des  terminaisons,  cons- 
tantes pardéfin  t  on 

Fussen  el  es  exclus  vement  monodiqaas,  de  telles 
p  éces  ont  donc  une  construction  savante,  asseï  ar- 
1  lie  el  e  même  h  les  constituent  bien  de  véritables 
ceuv  es  d  a  t  au  sens  propre.  Et  il  faut  se  garder  de 
les  con  ondre  avec  de  simples  manifestations  de 
l  nst  net  popula  re  quelque  élémentaires  qu'elles 
pu  ssent  paraître  au  p  emier  abord,  à  des  oreilles 
modernes 

Y  ava  I  1  entre  la  ductie  et  l'estampie  une  dilTé- 
rence  autre  que  celle  du  nombre  des  puncta  et,  par 
conséquent  des  d  mens  ons?  Il  est  probable,  encore 
que  1  on  pu  sse  dés  rer  que  Jean  de  Crocheo  se  fût 
expl  que  là  dessus  avec  moins  de  sobriété.  Il  semble 
cependant  et  cest  tout  ce  que  l'on  peut  dire  — 
ns  s  er  un  peu  plus  sur  le  caractère  rythmique  de 
a  duc  e  (est  autem  duclia  sonus  illilleratns  cum 
d  cen  pereuuwne  mensumtui),  et  il  parait  y  voir  un 
morceau  plus  spéc  a  emenl  destiné  à  mesurer  les  pas 
des  danseurs.  C'eût  été,  en  ce  cas,  un  véritable  air 
de  danse.  Dans  l'estampie,  ce  caractère  aurait  été 
moins  évident,  bien  que  la  pièce  pût  aussi  élre  eië- 
culée  dans  ce  but.  L'art  moderne,  lui  aussi,  connaît 
de  semblables  nuances.  Les  Valses  de  Chopin  sont 
assurément  des  valses.  Cependant  est-ce  dans  les 
réunious  dansantes  qu'on  les  entend  d'ordinaire? 

Quoi  qu'il  en  soit,  —  puisque  aussi  bien  nous  som- 
mes trop  mal  assurés  de  pouvoir  discerner  l'expres- 
sion véritable  de  telle  ou  telle  de  ces  pièces,  — le  cri- 
térium l^é  de  leurs  dimensions  nous  reste  le  plus 
sQr  pour  faire  la  distinction  d'une  ductie  ou  d'une 
estampie.  C'est  là-dessus  que  s'est  appuyé  U.  P.  Au- 
bry  pour  avancer  la  1res  vraisemblable  hypothèse 
que  le  premier  des  deux  groupes  de  pièces  que  ren- 
ferme le  manuscrit  St4  doit  Être  composé  de  deux 
ducties.  La  première  des  deux  ne  compte  en  effet 
que  quatre  puncta;  la  seconde,  intitulée  Danie,  trois 
seulement.  Enfin  la  Dansse  réal  par  quoi  se  termine 
la  collection  représente  une  forme  spéciale  qui  ne 
rentre  pas  exactement  dans  les  catégories  de  Jean  de 
Grocheo.  Ses  trois  clausules  ne  comportent  ni  ouvert 
ni  clos.  Un  refrain  uniforme  les  termine  tous  les 
trois.  Voici  d'ailleurs  celte  pièce,  assez  brève  : 
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Il  est  difflcile,  en  présence  de  texles  de  musique 
instrumentale  aussi  catégoriques  que  ceux-là,  de  ne 
pas  essayer  de  déterminer,  s'il  se  peut,  sur  quels 
instruments,  dans  Tesprit  de  leurs  auteurs,  ces  mé- 
lodies devaient  être  exécutées.  En  langage  moderne, 
pour  quel  instrument  sont  écrites  les  estampies  que 
nous  lisons  sur  les  pages  restées  blanches  du  manus- 
crit de  la  Nationale  ? 

N'espérons  pas,  il  le  faut  dire  tout  de  suite,  arriver 
jamais  à  une  détermination  précise.  La  musique  des 
temps  anciens  ignore  cette  spécialisation  que  notre 
art  lient  —  en  théorie  du  moins  —  pour  naturelle  et 
nécessaire.  Dans  nos  combinaisons  instrumentales, 
nous  attachons  une  importance  capitale  au  choix  de 
tel  ou  tel  instrument,  parce  que  la  complexité  des 
sensations  que  nous  entendons  tirer  de  l'élément 
sonore  s'est  accrue  démesurément.  Non  seulement 
le  timbre  nous  apparaît  de  plus  en  plus  comme  un 
facteur  d'expression  qui  n*esl  point  négligeable,  mais 
nous  considérons  encore  maintes  qualités  du  son 
dont  le  compositeur  entend  se  servir  pour  rendre  sa 
pensée  pleinement.  Il  y  a  l'intensité  —  absolue  —  de 
la  voix  instrumentale  désignée,  le  volume  du  son  (ce 
qui  n'est  pas  la  même  chose),  la  puissance  ou  la  vo- 
lubilité de  l'attaque,  la  facilité  plus  ou  moins  grande 
de  faire  varier  rapidement  Tintensilé,  la  commodité 
de  soutenir  la  note  sans  variation  pendant  i^n  certain 
temps,  et  bien  d'autres  choses  encore. 

Nous  les  sentons  mieux  que  nous  ne  les  saurions 
précisément  formuler.  Mais  tout  le  monde  entend 
bien  qu'un  premier  morceau  de  sonate  de  violon, 
exécuté  sur  la  flûte,  —  ce  qui,  matériellement,  se 
peut  faire  et  se  fait,  —  a  perdu  beaucoup  à  cette  subs- 
titution. Personne  n'estimera  qu'un  trombone,  fût-il 
manié  par  un  excellent  virtuose,  réussisse  à  rendre 
convenablement  la  langueur  flexible  et  expressive 
d'un  adagio  écrit  pour  violoncelle.  Et  ainsi  de  suite. 

De  telles  délicatesses  ne  pouvaient  venir  à  l'esprit 
de  musiciens  du  moyen  âge,  et  leurs  successeurs  du 
XVI"  siècle  n'y  auraient  encore  compris  que  bien  peu 
de  chose.  Toute  leur  attention,  dans  le  phénomène 
musical,  se  borne  à  la  ligne  sonore  que  forme  la  suc- 
cession des  intervalles,  et  leur  polyphonie  se  satisfait 
d'en  réunir  plusieurs  sans  se  préoccuper  évidemment 
de  chercher,  par  quelque  artifice  de  réalisation,  à  en 
faire  ressortir  l'une  ou  l'autre.  Dès  lors,  que  leur 
importe,  pour  réaliser  cette  conception  beaucoup  plus 
simple  que  la  nôtre,  qu'on  leur  offre  cet  instrument 
plutôt  que  celui-ci,  étant  supposé,  bien  entendu,  que 
tous  deux  auront  une  étendue  et  une  puissance  suf- 
fisantes, et  que  leur  emploi  demeurera  pratique  et 
fommode  pour  ce  qui  en  est  attendu? 


Ces  restrictions,  si  simples  qu'elles  soient,  ont  suffi, 
dès  les  temps  les  plus  anciens,  pour  établir  une  sorte 
de  hiérarchie  instrumentale  assez  précise,  dont  nous 
trouvons  l'écho  chez  les  poètes  ou  les  chroniqueurs. 
Sans  parler  de  la  distinction,  toute  naturelle,  des  ins- 
truments «  hauts  »  et  <c  bas  »,  c'est-à-dire  des  instru- 
ments bruyants  et  sonores  propres  aux  musiques 
éclatantes  des  fêtes  de  plein  air,  et  de  ceux  dont  la 
voix  plus  douce  et  plus  discrète  convenait  mieux  aux 
exécutions  intimes  de  la  chambre,  le  moyen  âge, 
tout  comme  nous,  a  connu  que  tous  ceux  qu'il  em- 
ployait ne  méritaient  pas  la  même  estime.  Au 
xiv«  siècle,  au  temps  de  Jean  de  Grocheo,  il  est  visi- 
ble que  les  instruments  à  cordes  paraissent  plus  no- 
bles, plus  K  distingués  »  que  les  instruments  à  vent, 
voués  à  des  besognes  subalternes  et  définies,  ou  aban- 
donnés aux  rustiques  divertissements  des  musiciens 
d'instinct.  Et  Jean  de  Grocheo,  parmi  les  instruments 
à  cordes,  accorde  encore  sans  hésiter  la  prééminence 
à  la  vièle,  l'ancêtre  vénérable  de  la  famille  de  notre 
moderne  quatuor.  M.  P.  Aubry,  par  de  nombreuses 
citations  de  textes  contemporains,  établit  que  cette 
opinion  était  alors  générale.  La  vièle  parait  aux  mains 
des  jongleurs  du  premier  rang;  c'est  elle  qui,  pres- 
que seule,  résonne  à  la  cour  des  princes,  soit  isolée, 
soit  mêlant  ses  accents  aux  voix  des  chanteurs.  11  est 
donc  tout  naturel  de  se  rallier  à  la  conjecture  infini- 
ment probable  qu'il  propose,  et  de  voir  avec  lui,  dans 
nos  estampies,  des  pièces  de  musique  composées  pour 
la  vièle. 

Peut-on  essayer  de  déterminer,  avec  quelque  vrai- 
semblance, les  raisons  de  cette  prééminence  des  ins- 
truments à  cordes,  de  la  vièle  spécialement,  aux  temps 
de  Grocheo  et  de  nos  estampies? 

Peut-être  sufflra-t-il,  pour  y  arriver,  de  réfléchir  à 
ce  qu'on  pouvait  alors  demander  aux  instruments,  à 
une  époque  dont  la  conception  musicale  était  fort 
loin  de  ressembler  à  la  nôtre.  Au  xm*'  ou  au  xiv*  siè- 
cle, la  musique  à  plusieurs  voix,  certes,  est  couram- 
ment pratiquée.  Elle  n'a  pourtant  point,  comme  au- 
jourd'hui, étouffé  complètement  l'art  exclusivement 
monodique.  C'est  sur  celui-ci,  dont  la  voix  humaine 
demeure  le  plus  parfait  interprète,  que  s'est  progres- 
sivement formée  toute  la  théorie  de  la  musique.  L'é- 
tendue de  l'échelle  des  sons,  sur  laquelle  le  musi- 
cien savant  édifiera  ses  différents  modes,  s'est  à  peu 
près  modelée  sur  l'étendue  de  la  voix  humaine,  dont 
elle  embrasse  toutes  les  possibilités  sans  éprouver 
le  besoin  de  les  dépasser.  J'entends  d'une  seule  voix 
humaine,  et  non  de  l'ensemble  des  diverses  voix  mas- 
culines ou  féminines  que  l'usage  moderne  s'accorde  à 
placer  à  l'octave  les  unes  des  autres.  Tout  le  système 
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masjcal  du  moyen  fige,  au  contraire,  peut  —  nu  moins  ' 
Ihéoriquement  —  être  contenu  dans  l'étendue  d'une 
aaique  voix  masculine.  Supposé,  bien  entendu,  que 
cette  Toix  soit  cultivée  suivant  une  pratique  assez  dif- 
férente  d»  la  nôtre  et -qu'elle  ne  s'interdise  aucun  de 
ses  registres.  J'entends  dire  par  là  que  le  registre  de 
[aucet  ou  voix  de  lèle,  à  peu  près  sans  usa^e  aujour- 
d'hui, ne  doit  pas,  dans  cette  conception  de  l'art  du 
chant,  être  plus  négligé  que  celui,  plus  ordinaire,  de 
la  ToLx  de  poitrine.  Nous  savons,  historiquement,  que 
ces  voix  à  demi  arti/icielles,  qui  permettent  à  l'homme 
de  s'élever  jusqu'aux  hauteurs  du  soprano  féminin, 
étaient  d'usage  courant  dans  les  chapelles  du  iv*  et 
du  xri*  siècle,  et  qu'an  plein  ïvlm*  siècle  les  chœurs  du 
Concert  spirituel  comptaientplusieurs  "Dessus  mués». 
Il  n'r  a  aucune  raison  de  penser  que  cette  pratique 
ne  fût  pas  courante  plusieurs  siècles  auparavant.  Il 
^en  a  beaucoup,  au  contraire,  de  l'amimer. 

Du  reste,  pour  l'art  du  Jiiii°  ou  au  iiv*  siècle,  il  n'esl 
pu  besoin  d'une  étendue  prodigieuse.  La  musique, 
barmonique  ou  non,  n'excède  pas  pratiquement 
l'étendue  de  deux  octaves  et  une  sixte  idu  sol  grava 
du  violoncelle  au  deuxième  mi  du  violon).  Contenue 
dans  ces  limites,  elle  est  accessible  k  toute  voix  mas- 
culine qui  ne  voudra  pas  se  bornera  un  unique  re- 
gistre et  qui, dans  sa  formation,  se  sera  montrée  plus 
soucieuse  de  s'étendre  que  de  gagner  en  intensité  et 
en  beauté  de  timbre. 

Un  instrument  devait  donc  être  d'autant  plus 
volontiers  tenu  pour  excellent  qu'il  pouvait  plus  faci- 
lement parcourir  cette  échelle  tout  entière.  Plus  res- 
treint en  son  étendue,  il  ne  pu'ivait  .jouer,  régulière- 
ment, dans  tous  les  modes  :  son  utilisaiion  n  aurait 
su  être  qu'accidentelle  et  temporaire,  alors  que  le 
mode  employé  coïncidait  avec  son  diapason. 

Une  élendue  de  deux  octaves  et  une  sixte,  pour  un 
instrument  à  vent,  cela  est  déjà  considérable,  même 
avec  les  progrès  de  la  fictuVe  moderne  et  ceux,  non 
moindres,  du  talent  des  exécutants.  Avec  les  engins 
sonores  plus  rudimentaires  que  le  moyen  âge  avait 
â  sa  disposition,  l'artiste  d'autrefois  était  contenu  en 
des  boroes  bien  plus  étroites.  El  cette  infériorité 
explique  assez  pourquoi,  malgré  la  force,  la  beauté  et 
)a  Tsriélé  de  leur  sonorité,  les  instruments  à  vent  ne 
pouvaient  prétendre,  au  moins 
dans  l'estime  des  doctes,  à  la 
première  place. 

Au    contraire,   les    instru- 
ments k  cordes  que  cite  Jean 
)  de  Grocheo,  tout  au  moins  les 
luths,  les  harpes,  les.  guitares, 
devaient  pouvoir,  sans   trop 
de  peine,  se  mouvoir  du  haut 
en  bas  de  l'échelle  imposée  par 
la  théorie  :  au  tant  que  nous  en 
puissions jufier,  du  moins,  avec 
le  peu  que  l'on  connaît  de  leur 
structure  et  de  leur  accord. 
Mais  nous  savons  bien,  toute- 
fois, que  les  nombreuses  cor- 
des de  la  harpe  (elle  en  comp- 
tait 33  au  iiy  siècle,  comme 
nous  l'apprend  une  poésie  de 
e  Guillaume  de  Machaut)  com- 
"  prenaient    et    au   delà    cette 
xin-.i™ej.  étendue.  Quant  au    luth  et  à 

«s  similaires,  ils  avaient  (généralement  cinq  cordes, 
e  qoi,  sans  nécessité  de  dt'passer  beaucoup  la  prc' 
aiere  posilioD  de  la  main,  parait  suflîre  à  peu  près. 


(d'iprè*  ua 


Mais  la  sonorité  des  cordes  pincées  est  fugace  et 
frêle.  Quelque  agréable  qu'elle  soit,  elle  reste  loin 
de  ta  belle  ampleur  de  son  qui  caractérise  les  instru- 
ments à  archet.  Le  plus  parfait  de  ceux-ci,  la  viële, 
—  cet  anciHre  lointain  des  admirables  rioles  du  xvii* 
ou  du  xviir  siècle,  —  ne  le  cède  donc  en  rien  pour 
les  qualités  du  timbre  aux  instruments  à  vent  les  plus 
parfaits.  Que  cet  instrument  ail  précisément  eu  l'éten- 
due suffisante  pour  pouvoir  contenir  tout  le  système 
musical  d'alors,  et  voilà  suffisamment  expliquées 
les  raisons  de  sa  prééminence. 

Cette  étendue,  la  vièlc  la  possédait  tout  entière.  Il 
n'est  pas  besoin,  pour  pouvoir  l'afllrmer,  d'étudier 
les  diverses  re présentations  que  nous  en  olfrent  les 
monuments  llgurés.  L'interprétation  en  serait  déli- 
cate, puisqu'il  faut  toujours  compter  avec  la  fan- 
taisie de  l'arlisle,  sculpteur  ou  peinire,  et  avec  les 
dirilcultés  de  sou  métier.  De  plus,  certaines  de  ces 
représentations  peuvent  nous  donner  l'image  d'ins- 
truments analogues,  mais  réduits,  et  n'offrant  pas 
toutes  les  ressources  de  l'instrument  lype.  En  fait, 
bien  que  le  nombre  des  cordes  de  la  vièle  soil  géné- 
ralement de  cinq,  il  s'en  Irouve  sur  les  monuments 
qui  en  comptent  plus  et  surtout  moins. 

Hais  nous  n'avons  pas  besoin  de  ces  documents.  11 
existe  un  texte,  sufflsamroent  clair  et  explicite  mal- 
gré quelques  lacunes,  qui  nous  fournit  sur  la  viële, 
telle  qu'elle  était  pratiquée  en  plein  xiii*  siècle,  tous 
les  renseignements  désirables  au  sujet  de  ce  que 
nous  souhaitons  savoir.  C'est  le  chapitre,  très  sou- 
vent cité,  du  traité  de  JérOme  de  Moravie,  qui  décrit 
cet  instrument,  son  étendue  et  les  diverses  manières 
de  l'accorder'. 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  citer,  en  leur  teneur  en- 
tière, ces  pages  vénérables.  C'est  assez  d'en  extraire 
l'essentiel  et  de  dire  brièvement  que  Jérûme  de  Mo- 
ravie indique  trois  manières  d'accorder  la  vièle  qui, 
pour  lui,  doit  avoir  cinq  cordes.  Deux  de  ces  accords. 


IX:^^ 


Fo   311    —Un    ng    joua  l  de  la  viole    (Tr  amplmle  a  iUrft 
de  G   Bell  ni  ) 

le  premier  et  le  troisième,  admettent  des  cordes  ac- 
cordées à  l'unisson,  et  le  premier  laisse  une  corde  à 
vide  l.ors  du  manche,  sur  laquelle  les  doigts  ne  peu- 
vent agir.  Il  s'ensuit  des  lacunes  dans  le  médium.  Et 
ces  singularités  répondent  sans  doute  à  des  habi- 
tudes et  des  nécessités  d'exécution  que  nous  ne  nous 
expliquons  plus. 

I.  U  nunux-ril  dû  U'.uli:'  ■irûrime  du  lIonviB  te  troui-e  b  la  Bi- 
lilioUi^ue  ^a1iotl>[e  lioli" '^'''''i  f"  iSI.!']-  Il  ttt«  publie  dus  U  eut- 
I  (cliou  des  Scriplores  do  Cûmiemiker  [1,  p,  I5î|. 
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Mais  la  disposition  qu'il  donne  en  second  lieu  est 
beaucoup  plus  régulière.  Elle  est  indispensable,  dit- 
il,  pour  Texëcution  des  pièces  profanes  et  de  .tous 
les  chants  irréguliers  (entendez  par  là  qui  excèdent 
rétendue  d'un  seul  mode),  qui,  fréquemment,  par- 
courent réchelle  tout  entière.  Dans  cet  accord  la  pre- 


mière corde  donne  ré^,  la  2«  sol\  la  3"  sol*^  la  4«  ré*, 
la  5*  sol^.  Le  doigter  permet,  sur  cette  dernière,  de 
monter  d'une  quinte.  D'où  résulte  l'échelle  suivante, 
qui  n'a  pour  nous  de  singulier  que  le  fait  de  montrer 
la  corde  la  plus  grave  encadrée  de  part  et  d'autre 
d'autres  qui  le  sont  moins. 


La  vièle,  au  moins  sous  sa  forme  la  plus  complète, 
était  donc  capable,  au  xiii*  siècle,  d'exprimer  lous  les 
modes,  à  leur  diapason  et  dans  leurs  relations  véri- 
tables. C'était  un  instrument  complet,  et  toute  la 
musique  y  était  contenue.  A  ces  mérites,  qu'elle  avait 
en  commun  avec  d'autres  instruments  à  cordes,  elle 
joignait  ceux  qui  résultaient  du  volume  et  de  la  tenue 
de  ses  sons.  Rien  d'élonnaiit  à  ce  qu'on  lui  accordât 
facilement  la  première  place  ^ 

Celte  ample  étendue  n'assurait  pas  seulement  sa 
supériorité  pour  les  pièces  de  musique  exclusivement 
monodique.  Elle  permettait  aussi  la  combinaison 
facile  de  deux  ou  trois  vièles  pour  Texécution  des 
morceaux  à  plusieurs  voix,  tels  que  les  musiciens 
savaient  depuis  longtemps  en  écrire.  En  ce  cas,  assu- 
rément, rien  n'empêchait  non  plus  d'utiliser  avan- 
tageusement d'autres  instruments  que  les  vièles,  et 
surtout  d'en  employer  plusieurs  d'espèce  dilférente. 
Biais  disons-le  tout  de  suite,  dans  les  compc  liions 
instrumentales  dont  nous  allons  parler,  on  ne  saurait 
être  en  général  autorisé  à  dire  quoi  que  ce  soit  de 
précis  au  sujet  des  instruments  qui  pouvaient  con- 
courir à  l'interprétation.  Car  cette  musique  des  temps 
anciens  reste  de  la  musique  abstraite  :  la  note,  la 
ligne  mélodique  ou  les  relations  harmoniques  résul- 
tant de  la  superposition  de  deux  ou  plusieurs  parties, 
cela  seul  compte.  Du  timbre  ou  de  la  nature  du  son, 
comme  élément  original  et  essentiel  de  l'œuvre  d'art, 
il  n'est  point  encore  question. 

Qu'il  ait  existé  dès  le  xin*  siècle,  en  dehors  des 
'musiques  que  nous  pouvons  comprendre  sous  le 
terme  —  très  largement  entendu  —  de  musique  de 
danse,  des  compositions  savantes  destinées  aux  seuls 
instruments,  c'est  ce  dont  il  n'est  guère  permis  de 
douter  aujourd'hui.  L'or^anum  du  xii*  siècle,  tel  qu'il 
apparaît  dans  les  divers  Discantuum  volumina  qui 
ont  subsisté,  était  même  peut-être,  sous  sa  première 
forme,  purement  instrumental.  On  sait  que  ce  genre 
de  composition  consiste  essentiellement  en  un  thème 
donné.  Ténor,  emprunté  toujours  au  chant  liturgique, 
sur  lequel  une,  deux  ou  trois  voix  supérieures  font 
entendre  de  longs  mélismes  dont  le  mouvement  con- 
traste avec  la  majesté  régulière  de  la  partie  fonda- 
mentale. Le  motet,  à  l'origine,  n'est  pas  autre  chose 
que  le  texte  que  l'on  s'avisa  d'écrire  pour  l'adapter  à 
la  mélodie  de  la  partie  supérieure  d'une  pièce  d'or- 
ganum.  «  Id  est  motus  brevis  cantilenœ,  »  dit  un  auteur 
du  temps,  Walter  Odington,  c'est-à'dire  le  texte  d'une 
courte  mélodie.  Le  même  mot  s'est  appliqué  à  la  par- 
tie qui  faisait  entendre  ce  chant,  puis  à  la  pièce  tout 

I.  Tous  les  morceaus  mis  au  jour  par  H.  P.  Aubry  dans  le  manus- 
crit 844  sont  contenus  dans  retendue  de  cet  accord.  Leur  ambitus  gé- 


nAral  n'excède  pas 


!/'  ii**^Ë 


*i         .  Ils  soiu  donc  loin  d'ap- 


|»rocb«r  dts  limites  dt  a  v.èle. 


entière,  qu'elle  comportât  au-dessus  du  ténor  une 
seule  partie  avec  parole  (moletus),  ou  une  deuxième 
[triplum],  ou  même  une  troisième  (quadruplum), 

La  présence  des  paroles  constitue  donc  la  véritable 
ditrérence  entre  ce  qu'on  appelle  un  motet  et  une 
pièce  d'organum,  car  c'est  un  fait  constant  que  les 
pièces  d'organum  primitives  ne  comportent  point  de 
texte.  A  la  vérité,  en  tête  de  la  partie  de  ténor  figu- 
rent bien  les  deux  ou  trois  premiers  mots  du  chant 
liturgique  auquel  il  est  emprunté,  mais  à  titre  de 
simple  indication  seulement.  Il  serait  tout  à  fait  im- 
possible, au  surplus,  de  disposer  des  paroles  quelcon- 
ques sous  ce  chant,  étiré  en  longues  tenues  ou  coupé 
de  fréquents  silences.  Quant  aux  parties  supérieures, 
elles  se  présentent  toujours  sine  littera.  Qu'on  les 
ait  chantées  vocalement,  il  se  peut.  C'était  alors  de 
simples  vocalises;  et  un  texte  musical  sans  paroles, 
quelle  différence  valable  présente-t-il  avec  un  texte 
de  musique  instrumentale?  Il  y  a  donc  de  très 
bonnes  raisons  de  conclure  au  caractère  instrumental 
de  l'ancien  organum.  Elles  subsistent,  ces  raisons, 
avec  toute  leur  force  pour  conférer  le  même  carac- 
tère à  certaines  compositions,  véritables  motets  sans 
paroles,  que  l'on  rencontre  parfois  dans  les  recueils 
manuscrits  du  xiii^ou  du  xiv«  siècle. 

Ces  rencontres  sont  sf^sez  rares.  Elles  le  seraient 
peut-être  moins  si  la  plupart  des  manuscrits  musi- 
caux du  moyen  âge  avaient  été  l'objet  d'un  dépouil- 
lement soigneux  et  d'une  publication  intégrale.  En 
tout  cas,  un  manuscrit  précieux  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Bamberg  (coté  Ed.  IV,  6)  renferme  plusieurs 
compositions  telles  que  celles  dont  il  est  ici  question. 
Ce  manuscrit,  qui  appartient  aux  dernières  aimées 
du  xiti'  siècle,  contient,  avec  un  traité  de  musique 
inédit,  une  ample  collection  de  motets  à  trois  voix, 
soit  français,  soit  latins,  religieux  ou  profanes  :  en 
tout  cent  pièces,  dont  l'étude  est  de  la  plus  haute  im- 
portance pour  la  connaissance  de  la  musique  au  siècle 
de  saint  Louis.  En  appendice  figurent  un  Conductiu 
et  sept  pièces  purement  instrumentales.  M.  Pierre 
Aubry,  qui  s'est  fait  Téditeur  de  ce  document  inesti- 
mable, n'a  pas  manqué  de  relever  l'importance  de 
cet  appendice,  dont  la  rédaction  est  de  la  même  épo- 
que et  de  la  même  main  que  le  reste  du  livre*. 

Ce  sont  lÀ,  dit  le  savant  éditeur,  «  des  compositions 
dont  la  nature  instrumentale,  nous  dirons  même 
purement  instrumentale,  ne  saurait  faire  de  doute. 
Ce  sont  des  compositions  à  trois  instruments,  l'une 
sur  le  ténor  Neuma,  l'autre  sur  le  ténor  Virgo,  et 
cinq  autres  sur  le  thème  In  seculum.  De  ces  cinq  fan- 
taisies instrumentales  du  xiii«  siècle  sur  le  thème  In 
seculum,  la  première  porte  le  titre  In  seculum  longum, 
en  raison  de  son  ténor  qui  appartient  au  cinquième 
mode,  et  la  troisième  In  seculum  brève,  car  cette  fois 

2.  Pierre  Aubry,  Cent  Motets  du  treizième  tiède  publié»  d'âpre»  le 
manuscrit  Ed.  IV.  6  de  Bamberg^  3  vol.  Publication  de  la  Société  inter- 
nationale de  musique  (section  de  Parts),  190)). 


HISTOIRE  DB  LA  MUSIQUE 


XIII^  AU  XV 11^  SIÈCLES,  —  FRANCE     118S 


le  lenor  est  du  second  mode  ^  La  seconde  pièce,  d'une 
façon  1res  curieuse,  est  intitulée  In  seculum  viellatoris  : 
nous  avons  dit  la  rareté  des  indications  instrumen- 
tales dans  la  musique  du  moyen  Age,  et  celle-ci  est 
trop  précieuse  pour  que  nous  hésitions  à  en  signaler 
rintérét.  »  On  peut  penser,  ajoute  M.  P.  Aubry,  qu'un 
trio  de  vièles  exécutait  cette  composition. 

Quoi  qu'il  en  soit  et  quelle  que  puisse  avoir  été  la 
eomposition  du  petit  groupe  d'instrumentistes  qui 
traduisirent  ces  œuvres,  il  ne  faut  pas  moins  leur 
donner  l'importance  qui  convient,  car  elles  nous 
révèlent,  à  n'en  pas  douter,  l'existence  de  pièces  de 
musique  conçues  pour  les  instruments,  et  qui  appar- 
tiennent néanmoins  par  leur  style  et  leur  structure  à 
ce  que  l'art  de  leur  temps  connaissait  de  plus  savant, 
de  plus  raffiné,  de  plus  complet. 

Voici  donc  des  motets  (employons  ce  mot  faute 
d'un  autre,  encore  qu*il  constitue  ici  proprement  un 
contresens)  purement  instrumentaux,  où  les  voix 
n'ont  rien  à  faire.  Est-ce  à  dire  que  dans  les  autres, 
à  coup  surplus  nombreux,  où  la  présence  d'un  texte 
implique  la  nécessité  de  chanteurs,  les  instruments 
fussent  tenus  pour  inutiles  et  mis  à  l'écart  par  prin- 
cipe? En  un  mot,  à  côté  d'une  musique  instrumen- 
tale pure  —  nous  venons  d'en  constater  l'existence  — 
a-t-il  existé,  dès  le  xm^  siècle  (pour  ne  pas  remonter 
plus  haut),  une  musique  de  voix  et  d'instruments, 
ceux-ci  accompagnant  celles-là? 

Jusqu'à  une  époque  toute  récente,  on  ne  semble 
même  pas  s'être  posé  la  question.  La  musique  du 
moyen  &ge,  d'abord,  était  fort  peu  connue.  Et  si  l'on 
s^étail  beaucoup  soucié  d'en  disserter  dans  le  détail, 
il  est  certain  qu'on  eût  tranché  cette  difficulté  par 
la  négative.  Car  c'était  matière  de  foi  que  la  musique 
des  primitifs  —  ainsi  que  Ton  désignait  communé- 
ment les  compositeurs  du  xvi*  siècle  —  avait  été  pu- 
rement vocale.  D'ingénieux  esthéticiens  avaient  même 
déduit  de  ce  fait,  tenu  pour  incontestable,  des  consi- 
dérations fort  profondes  sur  la  nature  et  les  mérites 
de  cet  art.  Quand  on  en  vint  à  s'occuper  des  musiciens 
du  XV*  siècle  et  de  ceux  de  l'&ge  précédent,  on  leur 
appliqua  tout  natui*ellement  la  même  conception  a 
priori.  Car  y  avait -il  apparence,  alors  que  les  con- 
temporains de  Palestrina  ou  de  Roland  de  Lassus 
n'avaient,  disait-on,  composé  que  pour  les  voix,  que 
leurs  prédécesseurs  eussent  connu  et  pratiqué  des 
combinaisons  plus  complexes?  Et  à  plus  forte  raison 
eût-on  conclu  de  même  sorte  à  propos  de  motets  du 
x]]i«  siècle  ? 

Le  malheur  est  que  cette  théorie  n'est  plus  aujour- 
d'hui soutenable.  La  vocalité  exclusive  des  polypho- 
nies du  xvi*  siècle  n'est  admissible  tout  au  plus  que 
pour  les  œuvres  destinées  à  l'église,  et  encore  avec 
d'abondantes  restrictions.  Il  semble  certain  que,  seule 
ou  à  peu  près,  la  chapelle  pontificale  a  pratiqué  la 
musique  exclusivement  vocale,  du  moins  par  prin- 
cipe strict.  Il  est  plus  certain  encore  que  toutes  les 
œuvres  profanes  du  même  temps  ont  admis  dans  une 
très  large  mesure  le  mélange  des  voix  et  des  instru- 
ments, et  que  l'aspect  exclusivement  choral  qui  est 
le  leur  dans  les  rééditions  modernes  est  au  fond  un 
véritable  trompe-l'œil.  Enfin,  pour  les  compositions 

1.  J«  n 'fti  pas  besoin  de  rappeler  qa'il  s'agit  ici  des  modes  rythmiques 
de  la  mnsique  mesurée,  et  non  de  ce  root  pris  arec  le  sens  que  lui  ac- 
eordenl  les  théoriciens  du  chant  liturgique.  Les  modes  rythmiques  sont 
les  formules  qui  guidaient  alors  —  et  enchaînaient  —  le  musicien  dans 
■a  composition  mélodique.  Le  cinquième  est  exclusivement  composé  de 
longues  de  trois  temps  :  le  second  procède  suivant  celle  formule  : 
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des  XV»  et  xiv"  siècles,  M.  Hugo  Riemann  a  eu  le  pre- 
mier l'honneur  de  démontrer  que  les  instruments, 
encore  que  non  spécifiés  avec  précision,  jouaient  un 
rêle  constant  et  d'une  importance  souvent  capitale^. 

Ceci  posé,  il  n'est  pas  téméraire  de  supposer  que 
l'art  du  xm*  siècle  procédait  des  mêmes  traditions. 
Et  il  y  a  pour  l'afQrmer  de  très  bonnes  raisons,  que 
M.  P.  Aubry  a  exposées  avec  une  grande  précision 
dans  son  commentaire  du  manuscrit  de  Bamberg. 

Pour  M.  Aubry,  la  partie  de  ténor  représente  l'élé- 
ment instrumental  dans  la  composition  d'un  motet. 
Les  preuves?  Premièrement,  l'absence  de  paroles 
(sauf  exceptions  très  rares)  à  cette  partie.  Deuxième- 
ment, le  caractère  très  particulier  de  la  notation, 
caractérisé  par  l'emploi  permanent  des  ligatures'. 
On  sait  que  les  ligatures,  dans  la  notation  propor- 
tionnelle, constituent  une  forme  d'écriture  abrégée 
en  quelque  sorte,  où  plusieurs  notes  se  réunissent  en 
un  seul  signe  complexe  suivant  certaines  règles.  Les 
détails  de  graphie  de  ces  ligatures,  qui  sont  l'appro- 
priation aux  nécessités  de  la  musique  mesurée  des 
anciens  neumes  du  chant  ecclésiastique,  indiquent 
avec  précision  les  valeurs  diverses  des  notes  qui  en- 
trent dans  leur  composition.  Dans  la  musique  vocale, 
les  ligatures  ne  peuvent  être  employées  que  par 
exception,  alors  que  plusieurs  notes  doivent  être 
chantées  sur  une  seule  syllabe.  Elles  sont  donc  rares 
dans  le  style  des  parties  vocales  du  motet,  toujours  en' 
chant  syllabique.  Quand  la  musique,  au  contraire, 
devait  s'exécuter  sine  littera,  comme  disent  les  théo- 
riciens, c'est-à-dire  sur  un  instrument,  ou  vocal isée 
sans  parole,  l'emploi  des  ligatures  est  aussi  étendu 
que  possible  et  à  peu  près  constant^.  «  Le  rôle  du 
ténor,  dit  M.  P.  Aubry,  était  de  faire  dans  le  motet 
une  basse  harmonique  et  rythmique,  de  maintenir 
par  la  persistance  de  la  formule  modale  l'unité  de  la 
composition.  Nous  concevons  à  merveille  que  ce  rôle 
ait  été  confié  à  un  instrument  à  cordes,  vièle  ou  gigue  : 
l'archet  a  un  mordant  et  une  précision  à  laquelle  le 
chanteur  ne  peut  atteindre.  » 

Ceci  admis,  nous  trouverons,  dans  les  motets,  dif- 
férents types  de  musique  à  la  fois  instrumentale  et 
vocale  à  un  instrument  et  une,  deux  ou  trois  voix, 
selon  qu'au  ténor  se  joindra  une  simple  partie  chan- 
tée {motetus)y  ou  deux  ou  trois  {triplum  et  quadru- 
plum).  Le  manuscrit  de  Bamberg  nous  offre  même  un 
exemple  d'un  motet  à  deux  ténors,  avec  deux  autres 
parties  vocales.  Celui-ci  aurait  donc  requis  pour  son 
exécution  deux  instruments  et  deux  chanteurs. 

Il  y  a  plus.  Deux  des  pièces  instrumentales  à  trois 
parties  du  manuscrit  de  Bamberg,  Yln  seculum  Ion- 
gum  et  Vin  seculum  brève,  se  retrouvent  dans  le  manus- 
crit bien  connu  de  Montpellier,  depuis  si  longtemps 
étudié  par  les  érudits  de  l'art  médiéval.  Mais,  dans 
le  recueil  de  Montpellier,  une  quatrième  partie,  vo- 
cale celle-là  e*t  munie  d'un  texte,  a  été  superposée  par 
un  autre  compositeur  aux  trois  parties  d'instruments 
de  la  pièce  originale. 

Le  moyen  âge,  on  ne  l'ignore  point,  considérait 
comme  tout  à  fait  légitimes  de  semblables  remanie- 
ments, et  il  en  faisait,  sans  scrupule,  l'usage  le  plus 


2.  Les  arguments  de  M.  Riemann  se  trouvent  eiposés  en  détail  dans 
un  article  des  Sammelbûnde  der  Intemationalen  MuaitkgetdUchaft, 
1006,  p.  529  :  Bas  Kunstlied  in  14-15  Jahrhundert,  ainsi  que  dans 
son  Manuel  d'histoire  musicale. 

3.  Voir  Rongnon,  Notation. 

A.  Ces  signes  complexes  représentant  chacun  plusieurs  notes  d^meu- 
renl  ainsi,  ordinairement,  en  nombre  très  inférieur  à  celui  des  syllabes 
du  telle.  Et  si  l'on  suppose  ce  texte  dit  par  la  voix,  il  serait  nécessaire 
d'attribuer  plusieurs  syllabes  ù  chaque  ligature.  Ce  qui  est  inadmissible. 
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large.  Gelui-ci  a  du  moins  Tavantage  de  nous  révéler 
un  type  nouveau,  un  morceau  à  voix  seule  soutenue 
de  trois  instruments. 

Mais  ce  n*est  pas  encore  tout.  Ce  même  manuscrit 
de  Montpellier  contient  aussi  certaines  compositions 
d'où  il  apparaît  avec  évidence  que  les  instruments 
intervenaient  d'une  façon  encore  plus  active  dans 
Texécution  des  motets.  On  y  trouve  des  motets  dans 
la  foime  ordinaire  (deux  voix  et  ténor  instrumental) 
précédés  d'un  prélude  instrumental  et  suivis  d'un 
postlude  de  même  nature,  l'un  et  Tautre  d'un  déve- 
loppement fort  considérable  et  pareillement  à  trois 
voix.  Ailleurs,  après  un  prélude,  une  seule  des  voix 
(Iriplum)  chantera,  tandis  que  le  motetus  avec  le  ténor 
seront  dits  parles  instruments.  Puis  la  voix  qui  chan- 
tait le  triplum  se  tait  et  est  remplacée  par  une  partie 
instrumentale,  tandis  que  le  motetus  passe  à  son  tour 
à  la  voix.  Puis  les  deux  voix  s'uniront,  toujours  sur  le 
ienor,  et  une  conclusion  purement  instrumentale  ter- 
minera la  pièce'.  Pour  bien  comprendre  Texécution 
de  pièces  de  cette  nature,  il  faut  supposer  deux  chan- 
teurs et  trois  instruments.  Les  deux  instruments  char- 
gés des  parties  autres  que  celle  de  Ienor  jouaient  ou  , 
se  taisaient  alternativement,  selon  que  la  voix  se  tai- 
sait ou  se  faisait  entendre,  ou  bien  doublaient-ils  les 
voix  quand  ils  n'exécutaient  pas  seuls.  Le  plus  vrai- 
semblable, semble-t-il,  serait  de  supposer  chaque 
chanteur  jouant  en  même  temps  d'un  instrument.  Il 
est  superflu  de  dire  que  les  monuments  figurés  nous 
montrent  d'innombrables  scènes  où  se  trouvent  réunis 
instrumentistes  et  chanteurs  et  où  les  mêmes  exécu- 
tants sont  à  la  fois  l'un  et  l'autre. 

Si  l'on  doutait  encore  qu'il  faille  interpréter  de  la 
sorte  les  manuscrits  musicaux,  il  ne  serait  pas  inu- 
tile de  se  remémorer  ce  qu'était  au  juste  le  motet  au 
XIII*  siècle  et  quelle  place  tenait  cette  forme  musi- 
cale dans  l'art  de  ce  temps.  Aujourd'hui  et  depuis 
longtemps,  le  mot  de  «  motet  »  évoque  irrésistible- 
ment l'idée  de  pièce  destinée  au  service  de  rKglise.  Le 
motet  ancien,  rappelons-le,  est  tout  autre.  Il  se  peut 
que,  de  même  que  les  pièces  d'organum  dont  il  est 
issu,  il  ait  été  quelquefois  exécuté  dans  le  temple,  à 
la  place,  par  exemple,  du  chant  liturgique  qui  lui 
avait  fourni  son  ténor.  Mais  s'il  a  figuré  parfois  à 
l'église  (ce  qui  est  certain,  puisque  maintes  fois  les 
autorités  ecclésiastiques  s'occupèrent  de  l'en  bannir), 
il  a  servi  bien  plus  souvent  au  divertissement  des 
clercs,  des  gens  du  peuple  ou  des  seigneurs.  Des 
paroles  françaises  fort  profanes  lui  servent  fréquem- 
ment de  textes,  et  pour  être  écrits  en  latin,  ces  textes 
ne  sont  pas  toujours  liturgiques  ni  édiOants. 

((  Nous  croyons,  dit  M.  P.  Aubry,  à  qui  il  faut  tou- 
jours revenir,  que  le  motet  relève  dans  son  exécution 
de  l'art  du  jongleur.  »  Et  cette  conclusion  est  encore 
un  argument  très  valable  pour  affirmer  le  caractère 
demi-instrumental  du  motet. 

Si  les  musiciens  d'église,  vivant  en  quelque  sorte 
en  communauté  à  l'ombre  du  sanctuaire,  eussent 
facilement  pu  se  grouper  pour  une  exécution  cho- 
rale, le  jongleur,  de  par  sa  vie  errante,  est  nécessai- 
rement un  isolé.  S'il  parcourt  rarement  seul  les 
routes,  du  moins  c'est  ordinairement  avec  un  seul 


1.  Bien  enlendu.  l'aitribulioD  aux  instruments  de  tel  ou  tel  fragment 
de  chaque  partie  de  dessus,  notée  tout  au  lonj^  sans  indication  spéciale, 
résulte  des  coosidéralions  que  nous  venons  d'exposer.  Si  la  pièce  com- 
mène*  par  une  longue  suite  de  notes,  sans  paroles  et  écrites  en  liga- 
tures, nous  sommes  autorisés  à  voir  là  un  prélude  inslrumenUil.  La 
partie  vocale  commence  avec  le  texte  et  la  notation  syllabique.  11  en  va 
df  même  pour  les  interludes  et  postludea. 


compagnon  qu'il  va  de  ville  en  ville ,  de  château  en 
château,  faire  admirer  la  science  musicale  qu'il  pos- 
sède. L'un  et  l'autre  chantent  et  jouent  des  instru- 
ments. A  eux  deux,  ils  pourront  faire  entendre  la 
plupart  des  types  de  motets  nue  nous  venons  d'étu- 
dier. Mènent-ils  avec  eux  quelque  apprenti?  Sont-ils 
ainsi  trois?  Les  formes  les  plus  complexes  de  l'arl 
de  leur  temps  leur  deviennent  d'un  facile  accès. 

H  n'est  donc  point  de  motets  qui  paraissent  avoir 
excédé  les  niovens  d'exécution  de  ces  musiciens  er« 
rants,  et  les  diverses  variétés  du  genre  convenaient 
à  merveille  aux  différentes 
circonstances  où  ils  pou- 
vaient trouver  à  se  faire 
valoir.  Suivons-les,  avec 
M.  P.  Aubry,  dans  leur 
course  vagabonde.  c<  Si, 
dans  quelques  églises,  un 
clergé  plus  tolérant  autorise 
l'exécution  d'un  motet,  il  ne 
faut  point  manquer  l'au- 
baine, et  des  compositions 
d'une  haute  gravité  comme 
VAve  gloriosa  Mater  Salva- 
toris  ou  Mellis  Stilla,  maris 
Stella,  conviendront  mer- 
veilleusement à  cette  audi- 
tion dans  le  sanctuaire. 
Mais  supposons  que,  dans 
une  abbaye,  les  jongleurs 
soient  admis  à  distraire  les  l^'»-  3t2.  —  Vn  jonjjieur  (d'a- 
raoines  à  la  récréation  de  P;^',  ""  manuscrit  du  xn- 
l'après-dlner  :  ils  chanteront 

quelques-unes  de  ces  pièces  morales  :  Ad  solitum  vomi- 
ium,Homo  mivemôi/ts;  ou  satiriques,  Venditores  labio- 
rum,  qui  encombrent  la  littérature  du  motet  Devant 
un  auditoire  illettré,  le  jongleur,  qui  connaît  la  psy- 
chologie de  son  public  et  qui  a  du  savoir-faire,  chan- 
gera de  ton  :  il  ouvrira  son  manuscrit  aux  pages  gri- 
voises, et  Varçon  de  sa  gigue  rythmera  allègrement  des 
motets,  tels  A  la  cheminée,  Au  tems  pascour,  Hare  hare 
hye  godalier,  ou  tant  d'autres  dont  les  recueils  ^sont 
pleins.  Enfin  le  jongleur  peut  être  convié  dans  la  haule 
société  féodale  pour  chanter  devant  le  seigneur  et 
distraire  ses  hôtes.  A  cet  auditoire  étaient  vraisembla- 
blement réservés  certains  motets  de  grande  allure... 
Le  manuscrit  de  Bamberg  contient  ainsi  plusieurs 
compositions  en  langue  vulgaire,  auxquelles  nous  n'a- 
percevons point  d'autre  destination  possible...  » 


*     4- 


On  n'aurait  point  une  idée  complète  du  répertoire 
des  instrumentistes  médiévaux  si  l'on  négligeait  de 
tenir  compte  de  ce  que  l'on  pourrait  appeler  les 
transcriptions.  J'entends  par  là  l'exécution  sur  les 
instruments  d'oeuvres  où  les  voix  jouaient  un  rôle. 
Qui  pourrait  douter  qu'en  maintes  occasions  les  jon- 
gleurs, à  côté  des  pièces  qui  leur  appartenaient  en 
propre,  n'aient  été  appelés  pour  diverses  raisons  à 
exécuter  telle  ou  telle  célèbre  composition  ordinaire- 
ment dévolue  aux  chanteurs?  L'exécution  instrumen- 
tale des  œuvres  vocales  polyphoniques,  au  xvi«  ou  au 
xYii*'  siècle,  est  un  fait  constant.  Les  transcriptions 
de  ces  morceaux  remplissent  les  recueils  et  consti- 
tuent bien  une  bonne  moitié  du  répertoire  des  ins- 
trumentistes et  des  virtuoses.  Il  est  à  peine  besoin  de 
dire  qu'à  l'heure  actuelle  les  artistes  ne  se  font  pas 
faute  de  s'approprier  de  la  soile  des  musiques  que 
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)*a»le«r  ne  leur  ftvaît  pas  ezpre»sémeiit  destinées.  A 
la  véviléy  noua  estimons  pe«  de  tels  arrangements 
ft  neua  professons  volontiers,  avec  une  sévérité  aussi 
juste  ^*iButiley  que  le  respect  de  la  pensée  des  mal- 
ties  comaande  de  s'en  abstenÂr,  au  moins  dans  les 
•iéctttioiB  qui  n*o>nt  pas  un  caractère  d'intimité  ab- 
sstue. 

:  C*es4  fort  bien  pensé.  Maie  Fosage  sabsisie  et  sub- 
sîitera  lonjoars.  El  sa  pérennité,  en  une  époque  de 
eiUure  ioteosive  coaaoxe  la  nôtre,  nous  antorise  à 
penser  qu'il  fut  toujours  pratiqué  et  que  les  musi* 
«iens  du  ziii<^  siècle  ne  s'en  abstenaient  pas.  il  ne 
faut  pas  les  en  blâmer  le  moins  du  monde,  du  reste. 
Eo  leur  temps,  transcrire  une  pièce  vocale  pour  des 
instruments  ne  constituait  ni  un  à  peu  près  fâcheux 
ni  une  trahison  coupable.  Nous  avons  déjà  insisté 
sor  le  caractère  purement  abstrait  de  cet  art  qui  ne 
voit  dans  la  musique  qu'un  enchaînement  déûni  de 
sons  et  q«i  n'entend  les  copsidérer,  ces  sons,  que 
comme  fonctions  mélodiques  ou  harmoniques,  sans 
se  soucier  de  leur  intensité  expressive  ni  de  leur  tim- 
bre. Est-il  besoin  de  dire  que  la  musique  vocale  du 
moyen  âge,  si  elle  juxtapose  un  texte  à  une  mélodie, 
ne  semble  pas  jamais  s'être  beaucoup  tourmentée  de 
faire  de  celle-ci  l'interprète  ftdèle  de  celui-là?  L'ac- 
commodation rythmique  semble  avoir  été  la  seule 
qni  ait  préoccupé  les  musiciens.  Cest-à-dire  qu'étant 
donné,  par  exemple,  un  vers  de  huit  pieds,  il  fal  lait  que 
la  musique  tint  compte  de  ce  nombre  de  syllabes. 
On  n'eût  point  pu,  sur  la  même  mélodie,  chanter  un 
vers  de  dix  ou  de  six.  Du  moins,  cela  aurait  paru  cho- 
quant. Mats  tous  les  vers  de  huit  pieds  —  ou  presque 
—  eussent  convenu  parfaitement.  Il  n'y  a  dans  le 
travail  du  musicien  aucun  souci  de  juste  déclama- 
tion, ni  même  d'expression.  On  change  les  paroles 
d'un  morceau,  et  à  des  paroles  profanes  en  langue 
vulgaire  se  substituent,  à  chaque  instant,  des  textes 
latins  de  prière  ou  d'édilicalion.  Gela  ne  choque 
point,  surtout  quand  il  s'agit  des  essais  de  la  poly- 
phonie naissante  dont  les  maîtres,  grisés  par  les  sono- 
rités nouvelles  qu'ils  inventent,  s'abandonnent,  sans 
autre  pensée,  aux  jeux  complexes  des  consonances. 

Rendues  par  les  voix,  alors  qu'ils  avaient  entendu 
tirer  de  l'alliance  de  la  parole  et  du  son  un  attrait, 
pour  eux,  extra-musical,  ou  traduites  par  des  instru- 
ments, leurs  compositions  demeuraient  à  leurs  yeux 
exactement  pareilles  en  ce  qu'elles  offraient  d'essen- 
tiel. La  commodité  éventuelle  de  ces  arrangements 
les  légitimaient  donc  à  leurs  yeux.  Et  nous  n'avons 
pas  à  nous  montrer  plus  sévères. 

Dan»  une  certaine  mesure,  on  est  donc  en  droit 
de  porter  au  compte  de  la  musique  instrumentale 
tous  les  motets,  toutes  les  compositions  savantes  du 
moyen  âge,  puisqu'il  n'en  est  assurément  pas  une 
seule  qui  n'ait  paru,  souvent,  exécutée  de  la  sorte.  II 
est  bien  évident  que,  de  ceci,  n'apparaîtra  peut-être 
jamais  la  démonstration,  sous  forme  d'un  texte  où  un 
morceau  vocal  connu  se  lira  sans  paroles  et  dans  la 
notation  aux  multiples  ligatures  des  instruments. 
Pour  rendre  l'une  ou  l'autre  version  indifféremment, 
les  jongleurs  n'avaient  aucun  besoin  de  deux  arran- 
gements distincts.  Dans  les  motets  à»  préludes  et 
interludes  dont  il  vient  d'être  question,  la  même 
partie  doit  servir  au  chanteur  ou  à  l'instrumentiste 
quandles  deux  ae  ftdsaient  pas  une  seule  personne. 
Qu'aurait-il  coûté  à  ce  dernier  de  s'attribuer  toute  la 
pièce? 

Il  est  certain  cas  cependant  ou  nous  pourrions 
•espérer  trouver  le  témoignage  direct  de  Teifort  du 
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Iranecripieur.  Qu^un  motet,  au  lieu  d'être  joué 
trois  instrumenta  monodiques  réanis  en  un  pctii 
gfoupe,  ait  été  exécuté  par  un  seul  artiste  sov  oii 
instrument  polyphone,  il  peui  se  faire  que  celtti^ei 
ait  eu  besoin  de  aoier  pour  son  compte  ce  qu'à  en- 
tendait Daire  entendre,  puisque  ancuAe  partie  séparée 
ne  lui  livrait  l'œuvre  toul  entière.  C'est  ainsi  qu'au 
xvt*  tiède  nous  allons  trouver,  dans  le  répertoire 
des  luthistes,  d'innombrables  polyphonies,  sacrées 
ou  profanes,  tranecrites  en  tablature  et  adaptées  a»x 
ressources  ^  au  mécanisme  dn  luth. 

Il  ne  subsiste  pour  le  xiu«  ou  xiv*  siècle  aueoo 
monument  de  tablature  de  luth,  ni  de  harpe,  ni  d'au- 
cun instrument  à  cordes  de  même  famille.  Le  luth, 
au  surp{«»,  ne  jomssfttt  pas  encore  de  la  vogue  qu'il 
connaîtra^  pfnslard.  Pfua  rarement  cité  que  la  vièle,  il 
n'est  pas  encore  l'instrument  roi,  le  symbole  vivant 
de  toute  la  musique.  Et  il  se  peut  bien,  surtout  s'il 
est  vraiment,  comme  il  y  a  lieu  de  le  croire,  d'origine 
orientale,  que  son  accord  et  sa  technique  ne  fussent 
pas  encore,  en  ces  temps-là,  adaptés  comme  plus 
tard  à  la  traduction  d'harmonies  complexes.  Mais  il 
existait  déjà  un  autre  instrument  tout  à  fait  propre 
à  rendre,  facilement  et  clairement,  les  combinaisons 
des  premiers  contrepointistes.  Cest  l'orgue.  Non  pas 
seulement  l'orgue,  déjà  considérable  parfois,  qui 
résonne  sous  les  voûtes  des  grandes  églises,  mais 
surtout  l'orgue  portatif.  Il  se  trouve  partout,  celui- 
là  :  dans  les  cloîtres  pour  l'instruction  musicale  des 
moines,  dans  les  châteaux  pour  le  dé&ssement  des 
seigneurs  et  des  dames.  Poètes  et  chroniqueurs  y  font 
des  allusions  fi'équentes,  et  son  image  apparaît 
maintes  fois  dans  l'œuvre  des  imagiers  ou  des  enlu- 
mineurs. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  de  la  vièle  au  sujet 
du  rôle  des  instruments  dans  le  motet  doit  s'appli- 
quer à  l'orgue.  L'orgue, 

Où  il  meismes  souffle  et  touche 
El  chante  avec  a  pleine  bouche 
lyfotès  ou  treble  ou  teneure, 

comme  le  dit  le  poète  du  Roman  de  la  Bo$e,  pouvait 
donc,  aussi  bien  que  Tinstrument  à  archet,  soutenir 
un  ténor,  suppléer  le  triplum  ou  le  motetus  dans  le 
jeu  d'un  prélude  ou  d'un  interlude.  Il  était  même 
capable,  à  lui  seul,  d  exécuter  toute  la  pièce.  Et  l'u- 
nique tablature  d  orgue  qui  nous  reste  de  ces  temps- 
là  contient  justement  trois  longs  motets,  transcrits 
de  la  sorte. 

Ce  manuscrit,  qui  remonte  à  la  fin  du  premier 
tiers  du  xiv«  siècle  environ,  fait  partie  des  collections 
du  British  Muséum  (add.  28550).  H  est  originaire, 
croit-on,  de  la  province  de  Sussex,  unie  au  moyen 
âge,  par  des  relations  suivies,  avec  la  France  du  Nord 
et  les  Flandres.  Ce  n'est,  au  surplus,  qu'un  fragment, 
—  deux  feuillets  de  parchemin,  —  mais  qui  renferme 
six  pièces  dont  la  notation,  mélange  de  la  notation 
mesurée  et  de  lettres,  est  le  premier  prototype  de  la 
tablature  d'orgue  dont  TÂUemagne  gardera  l'usage 
jusqu'au  milieu  du  xvii«  siècle. 

Six  pièces  s'y  lisent,  dont  la  première  et  la  der- 
nière sont  incomplètes.  Tout  d'abord,  trois  pièces 
ayant  le  caractère  de  préludes,  qui  consistent  essen- 
tiellement en  une  suite  d'accords  sur  différentes 
notes  dont  la  partie  supérieure  se  diminue^  en  varia- 
tions diatoniques.  Chacune  se  divise  en  quatre  ou 
cinq  puneta,  ainsi  que  les  ducties  ou  les  estampies 
que  nous  avons  étudiées  déjà,  Bt  ces  pièces,  sans 
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tfouteT<Iui  doiyeDt  être  rapprochées  de  ces  formes 
spéciales,  pouvaient  s'exécuter  avant  le  début  d'un 
motet  ou  de  toute  autre  composition  savante  qui  ne 
comportait  pas  de  prélude. 

En  second  lieu,  le  manuscrit  nous  a  conservé  trois 
transcriptions  de  motets  fort  développés,  dont  deux 
appartiennent  au  Roman  de  Fauvet.  Le  dernier,  nous 
l'avons  dit,  est  incomplet.  Gomme  le  Roman  de  Pauvel, 
avec  la  musique  qu'il  renferme,  nous  est  parfaitement 
connu,  notamment  par  le  manuscrit  de  la  Biblio- 
thèque Nationale  (fr.  146),  rien  n*est  plus  aisé  que  de 
comparer  le  texte  vocal  original  et  la  transcription 


qu*en  a  donnée  Torganiste  inconnu  du  xiv*  sîôele» 
Comparaison  fort  instructive,  parce  qu'elle  nous  ap- 
prend des  habitudes  d'exécution  de  ce  temps-là.  Il 
est  malheureux  que  les  dimensions  considérables 
de  ces  trois  pièces  en  rendent  impossible  la  citation 
intégrale.  Voici  donc  seulement  le  début  du  second 
de  ces  motets.  Pour  faciliter  le  rapprochement  de^ 
deux  versions,  nous  donnerons  sous  la  transcription 
d'orgue  le  texte  original  du  manuscrit  de  Paris, 
haussé  cependant  d'un  ton,  poar  le  ramener  à  la 
tonalité  choisie  par  le  transcripteur. 
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Eo  ces  quelques  lignes,  une  comparaison  rapide 
des  deux  versions  permeltra  de  découvrir  immédia- 
lemeut  ce  qu'il  y  avait  d*original  dans  le  travail  du 
traascri pleur.  La  version  destinée  à  l'orgue  ne  vise 
pas  à  reproduire,  note  pour  note,  le  texte  du  motet. 
Tout  de  même  que  les  transcriptions  pour  le  luth 
qui  noDS  apparaîtront  nombreuses,  un  siècle  et  demi 
plus  tard,  celle-ci  respecte  peu  la  ligne  simple  et 
ferme  de  la  pièce  vocale.  La  partie  supérieure,  no- 
tamment, y  apparaît  traduite  eu  (diminution  conti- 
noelle;  autrement  dit,  les  notes  de  valeur  un  peu  pro- 
bngée  s*y  résolvent  presque  partout  en  variations 
diatoniques  fluides,  d'un  mouvement  sans  doute 
assez  vif. 

Ce  parti  pris  d'ornementation  mélodique  continue 
semble  bien  caractéristique  de  la  musique  instru- 
mentale. Pour  les  transcripteurs  luthistes  qui  n'agis- 
saient pas  autrement  avec  les  textes,  on  peut  invo- 
quer une  explication,  en  somme,  plausible.  Ils  auraient 
cherché,  dit-on,  à  suppléer  par  la  multiplicité  des 
notes  au  manque  de  sonorité  et  de  plénitude  de  leur 
instrument.  Le  son  d'une  corde  pincée  s'évanouit 
promptemeot.  Aux  notes  longuement  soutenues  d'une 
mélodie  n'est-il  pas  naturel,  dès  lors,  de  substituer 
des  figures  plus  ornées,  synonymes  harmoniquement, 
et  dont  chaque  note  n'avait  à  se  faire  entendre  qu'un 
instant  très  court?  Rien  de  plus  mrturel  en  effet.  Mais 
po«r  notre  transcription  d'orgue,  l'explication  ne  vaut 
lîeiu  Mieux  que  tout  autre  instrument,  l'orgue  est  apte 
à  aoaleair  indéfiniment  les  sons.  En  outre^  fût-il  très 

L  I0  Bt  a'«Rét«ni  point  iei  k  eellei  de  cm  différencM  qui  août» 
imiymiuit,  dM  eoitections  on  dos  ebangomenli  préméditéit  oa  encoro 
h  NfctdaetiM  d'un  teite  qui  n  annil  pas  été  tout  A  fait  celui  du  manufr* 
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petit,  sa  sonorité  ne  manquerait  jamais  ni  de  volume 
ni  d'ampleur.  Cependant  le  transcripteur  s'est  cru 
obligé,  lui  aussi,  de  varier  et  de  diminuer  son  texte. 

Pourquoi  donc  Teût-il  fait  si  l'écriture  en  diminu- 
tion n  eût  pas  paru  inséparable  —  ou  presque  —  de 
l'écriture  instrumentale?  Nous  sommes  donc  ame- 
nés à  cette  conclusion  logique,  qui  concorde  d'ail- 
leurs avec  ce  que  nous  savons  des  usages  partout  en 
vigueur  plus  lard.  C'est  pourquoi  nous  admettons  vo- 
lontiers qu'il  soit  presque  nécessaire  d'imaginer  ces 
pièces  instrumentales,  ces  motets  composés  ou  trans- 
crits pour  les  instruments,  exécutés  tout  autrement 
que  ne  l'indique  la  précision  stricte  de  la  notation. 
Les  jongleurs  chargés  de  leur  exécution  ne  devaient 
pas  se  faire  faute  de  varier,  à  l'improviste,  les  par- 
ties qu'ils  avaient  à  rendre.  Au  xiii*  siècle  comme 
au  xiv«,  ce  talent,  qui  serait  peu  prisé  de  nos  jours, 
de  broder  des  variations  sur  le  texte,  devait  paraître 
nécessaire  et  obligatoire  pour  qui  se  flattait  d'excel- 
ler dans  son  art.  11  n'est  pas  sans  intérêt  de  trouver 
dans  cette  humble  tablature  d'un  siècle  déjà  ancien 
les  premières  traces  d'une  tradition  si  longtemps 
persistante  et  qui  contribua  si  fort  à  l'évolutiou  de 
la  musique  instrumentale. 

Ce  document  vénérable  appelle  encore  d'autres 
remarques.  Si  nous  le  comparons  note  pour  note  au 
texte  vocal  original,  nous  allons  découvrir,  entre  les 
deux  versions,  certaines  différences  qui  ne  sont  pas 
négligeables*.  C'est  ainsi  que,  tandis  que  le  motet 

crii  de  Paris.  Il  y  a  dans  la  pièce  pivsiours  paijfMgeB  en  effet  où  l'iiar- 
mwiie  (si  Ton  peut  employer  ici  ce  mot)  était  foDcièremeni  différente 
de  celle  do  motet.  Bt  généralement  le  sens  de  ces  variantee  paraîtrait 
procéder  d'un  esprit  plus  moderne.  Hait  ee  n'est  paa  ici  le  Ueii  de  t*»!- 


^Mt 


KNCYCLOFÈOm  BE  tkA  MV31QUR  ET  BÈCTIONNAIRE  DU  CONSERVAT OinE 


da  Roman  de  Fauvel  débute,  monodiquemeal ,  par 
une  Mule  veîi,  l-ftirangemeiitt  d'argué  ^oate»  à  cet 
endxsAr  i^b  basse.  Bien  plus,  à  la  septième  mesiim, 

le  transcriptear  complète  d'nne  quinte  (ré)  Tinter- 
valle  de  10«  (sol,  si\  que  loi  fomnissait  son  texte,  (âa 
trouverait  asHeurs,  danf  la  suite  non  citée  ici  de  la 
pièce,  d^autres  exemples  de  cette  sorte  de  remplis- 
sage.) Les  mesures  15,  .16,  17,  18  de  Torgue  nous 
montrent  aussi  une  partie  mélodique  ajoutée  aux 
deux  parties  du  motet.  Il  semble  que  Tauteur  ail 
vouila  achever  d'exprimer,  en  quelque  sorte,  Id  sens 
harmonique  suggéré  par  les  simples  intervalles  du 
modèle.  Encore  qu'il  ne  convienne  point  de  rien  exa- 
gérer, n*est-on  pas  en  droit  de  conclure,  de  ces  par- 
ticidarités,  que  le  sens  de  l'harmonie  n*était  pas  tout 
à  fani  étranger  aux  musiciens  de  ce  temps  et  qu'ils 
pressentaient  obscurément  déjà  la  signification  abs- 
traite d'un  groupe  de  sons  défini,  amené  par  la  mar- 
che indépendante  des  divers  contrepoints? 

Nous  aurions  plaisir  à  asseoir  sur  de  plus  nom- 
breux exemples  la  part  de  probabilité  —  déjà  notable 
—  que  renferment  ces  conjectures.  Malheureusement, 
celax  n'est  pas  possible  aujourd'hui.  La  tablature 
d'orgue  du  Rritish  Muséum  est  unique.  Aucun  autre 
document  du  même  siècle  ne  s'est  encore  révélé  aux 
investigations  des  archéologues.  H  faudra  attendre 
un  siècle  au  moins  pour  trouver  dans  les  manuscrits 
de  Conrad  Paumann  (son  Fundamentum  organisandi 
est  daté  de  1452}  de  nouveaux  monuments  de  l'art 
d'écrire  pour  l'orgue.  Aucune  tablature  de  luth,  soit 
française  ou  italienne,  soit  allemande,  n'a  été  conser- 
vée non  plus  pour  le  xiv«  siècle,  où  du  reste  il  n'ap- 
paraît pas  que  cet  instrument  jouit' déjà  de  la  vogue 
incomparable  qui,  plus  tard,  fut  la  sienne. 

En  ce  qui  regarde  la  musique  instrumentale,  nous 
voici  donc  réduits,  pour  le  xiv«  siècle  aussi  l)ien  que 
pour  la  première  moitié  du  xv<»,  aux  témoignages 
indirects  auxquels  nous  avons  en  déjà  recours.  C'est 
dans  les  manuscrits  qui  renferment  les  œuvres  vo- 
cales —  ou  plutôt  semi- vocales  —  de  ce  temps  qu'il 
convient  de  chercher  quelques  indications  sur  l'em- 
ploi des  instruments.  Gomme  au  xiii*  siècle,  nous 
pourrons  rencontrer  quelques  pièces  polyphoniques 
où  l'absence  des  paroles,  les  particularités  connues 
de  notation  ou  de  style,  marquent  assez  qu'elles  furent 
destinées  à  enrichir  le  répertoire  instrumental  des 
jdngleurs.  Transcriptions,  pièces  originales?  Ceci 
importe  peu,  puisque  nous  savons  déjà  que  l'art  du 
moyen  âge  n'avait  pas  d'idée  très  nette  sur  les  rap- 
ports, qui  nous  semblent  si  nécessaires,  entre  une 
pièce  de  musique  et  les  moyens  sonores  qui  la  doi- 
vent exposer.  Mais  c'est  principalement  sur  la  com- 
binaison des  voix  et  des  instruments  dans  les  motets, 
chansons  ou  ballades,  qu'il  sied  de  porter  son  atten- 
tion, puisque  ce  caractère  mixte  est  essentiel  et  que 
si'on  se  refusait  à  admettre  l'existence  de  ce  mélange, 
l'exécution  de  la  plupart  des  morceaux  serait,  bien 
souvent,  impossible  et  même  inconcevable. 

E  est  déjà  très  difficile,  pour  la  musique  effective- 
ment vocale  de  ce  temps,  de  trouver  une  disposition 


tacher  à  ces  modifications  (il  nY  en  a  point  de  tellei,  d'ailleurst  dans  le 

fragment  cité). 
1.  Rondeau  JSote,  lU,  printempg,  verdure  (pablié  par  J.  Wolf  dans 

KL.Getchichte  der  mentural  Notation  von  iS50-i460  (£904).  Le  motet 

Félix  Vîrgo,  transtrit  dans  le  même  recueil,  porte  l'indicalion  d'Introi- 

ttii  pour  désigner  le  début  de  la  pièce. 
?.  Ballade  notée  De  petit  po  de  nient  wriente.  (Ibid.) 
'9.  On  trourera  dans  les  Sammdbdnde  der  Internatiomcdem  Mutik- 

geeeîUehttft  (année  1902-1909),  trec  plusieurs  pièces  intéressantes  tra- 

dttfles  en  notation  moderne,  Ilndication  des  sources- où  M.  J.  Wolf  a 


acceptable  des  syllabes  du  texte  sous  les  notes  de  la. 
méèodie-.  Ptnir  les  parties  qne  nous  afflrmoiiB  ooir 
étfc  exposées  par  des  înstmments»  cela  serait  presqte 
toujours  impossible.  Et  dans  les  cas  où  Ton  finicait 
par  trouver  une  sorte  de  compromis,  le  résultat  se- 
rait si  singulier,  si  insolite,  si  irrationnel,  qu'il  sendt 
bien  difficile  vraiment  de  s'en  contenter. 

C'est  qu'en  effet,  dans  les  œuvres  musicales  des 
musiciens  les  plus  notables  du  xiv«  siècle,  de  Giiil- 
laame  de  Machaut  par  exemple,  le  rôle  des  ritoiv- 
nelles  instrumentales  mêlées  au  chant  semble  s*êtFe 
considérablement  agrandi.  En  beaucoup  de  pièces  du 
moins,  motets,  chansons  balladées,  ballades  et  autres 
semblables,  on  trouvera  des  préludes  (désignés  quel- 
quefois du  nom  caractéristique  d'Introitus)  dont  les 
dimensions  atteignent  parfois  la  moitié  de  la  Lon- 
gueur totale  de  la  pièce'.  D'autres  fois,  une  partie  de 
triplum  purement  instrumentale  et  par  conséquent 
sans  paroles  se  superpose  à  une  partie  vocale,  le  tout 
au'-dessus  d'un  Unor  également  instrumental,  ainsi 
que  c'est  presque  toujours  la  règle  pour  cette  partie 
fondamentale'.  Il  serait  facile  de  multiplier  de  tds 
exemples  ou  de  citer  d'autres  combinaisons  analo- 
gues. Mais  trop  peu  d'œuvres  du  grand  poète  et  mu- 
sicien firançais  que  fut  Guillaume  de  Machaut  ont  été 
jusqu'à  présent  transcrites  en  notation  moderne  pour 
que  cette  énumération  soit  bien  utile. 

Au  surplus,  nous  pouvons  trouver,  ailleurs  que 
dans  la  musique  française  de  ce  temps,  des  pages 
très  caractéristiques  aussi  de  ce  style  mi-vocal,  mi- 
instrumental.  Les  plus  inléressanles  peut- être,  les 
plus  neuves  en  tout  cas  et  les  moins  connues,  il  les 
faut  chercher  dans  les  ouvrages  laissés  par  cette  école 
florentine  du  xiv«  siècle  dont  BL  iohannès  Wolf,  en 
1902,  nous  a  révélé  TexistenceJ.  Aut^t  que  Ton  puisse 
se  flatter  de  restituer  aux  compositions  de  ces  maî- 
tres leur  aspect  primitif  (ce  qu'il  n'est  point  aisé  de 
faire  avec  précision),  on  demeure  surpris  de  la  part 
laissée  aux  instruments.  Dans  les  Madrigali,  les  CaS" 
de,  les  BcUlate  des  Jacopo  di  Bologna,  des  Donato  da 
Gascia,  des  Giovanni  et  des  Lorenzo  di  Firenze,  des 
Gherardello,  des  Paolo,  des  Francesco  degli  Organi, 
les  passages  évidemment  confiés  aux  voix  sont  pres^ 
que  toujours  d'une  étendue  bien  moindre  que   les 
ritournelles,  les  interludes  on  les  conclusions  instru- 
mentales. Il  peut  quelquefois  y  avoir  doute  au  sujet 
de  certaines  vocalises.  Bien   que   contrastant  très 
sensiblement  avec  le  style  essentiellement  syllabique 
des  motifs  pourvus  de  paroles,  il  n'est  pas  impossible 
qu'elles  aient  pu  être  exécutées  par  le  chanteur.  Et 
nous  ne  pouvons  guère  espérer  trouver  un  moyen 
sûr  de  départir  parfaitement  le  domaine  de  la  voix 
et  celui  de  l'instrument,  qui  peut-être,  du  temps  des 
auteurs,  n'étaient  même  pas  rigoureusement  déli- 
mités. Malgré  cette  restriction  prudente  qu'il  con- 
vient toujours  de  f^ire  en  ces  questions  de  détail,  le 
caractère  mixte  de  ces  compositions  ne  saurait  être 
contesté  ♦". 

n  est  intéressant,  au  surplus,  de  trouver  dans  une 
brève  notice  qu'un   contemporain  a  consacrée  à  la 

puisé.  Une  des  principales  est  la  manuscrit  568,  fonds  italioa,  de  la  BU 
bliothèque  Nationale. 

4.  Si  on  se  refusait,  malgré  l'éTidence  Intrinsèque,  à  fadmeltr*»,  ■ 
faudrait  alors  supposer  que  lee  trois  qnarto  da  la  eoapoâUao  e*«xéB»> 
taient  en  vocalises  sur  une  syllabe,  prise  au  hasard  du  texte.  VocaUsaSv 
coupant  les  phrases,  parsemées  de  silences  souvent  répétés  et  de  l'as- 
pecl  le  plus  étrange.  II  est  difficile  d'admettre  que  ce  mode  d'eiScatlcm, 
très  difficile  et  rendant  les  paroles  absolument  inintelligibles,  ait  jamais 
pu  être  ntue!  et  ronlu.  Du  moins  aucun  texte  ne  fait  allusion  aux  par* 
ticutarités  bien  spéciales  qui  en  résulteraient,  tandis  que  l'exécution 
accompagnée  d'un  inslrament  est  partout  mentionnée  comme  habituelle  • 
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louange  du  pins  célèbre  de  ces  maîtres,  Franceaco 
Lanâno,  bim  laMitMHi  trM  olaîna  ta  mdlMige  dei 
*oiz  et  des  înslromeaU.  LaddiDO  (1325-1397),  deTena 
avaiigle  dans  sa  jeaaesie,  s'était  coniaerë  tout  entier 
k  la  mnsiqDc  et  j  avait  acquit  «m  renommée  uni- 
TCneUe.  11  ett  k  noter  que  l'étade  des  iaitrumeatt 
ne  t'occopa  pas  inonD  que  celle  dn  ctiant  on  4e  ia 
eompoBitiao,  et  qat  lêê  niMtea  da  virtaose  ne  «ont 


pas  ceux  qui  lui  valurent  le  moins  de  gloire.  II  n'en 
Ëtut  point  oO  il  n'excell&i  (...  arie  primo  vivà  voci- 
bus,  deinde  fidibu*  eanere  eoepit  et  organo...],  et  sou 
rare  talent  sor  l'orijue  lui  valut  le  surnom  (Francesco 
degli  Oiyani)  sous  lequel  il  est  généralement  coonu. 
Et  l'babileté  qu'il  parait  avoir  eue  k  emplover  ces 
instruments  mêlés  à  la  voix  a  incité  son  panégyriste 
kcroire  qu'il  avait  inventé  ce  genre  de  combinaisons. 
«  Voulant  faire  rivaliser  avec  la  voix  les  instruments 
qni,  dana  leora  symphonies  variées,  rendent  un  sou 


agréable,  il  lei  méU  aux  concerts  des  chanteurs, 
toventaut  ainsi  na  towaiènie  ^esn  Ce  muiiqve  pu 
l'union  de  l'une  et  l'autre  hsnnome,  genre  d'un  a^^ 

Quelles  pouvaient  être  les  règles  précises  de  ce  né- 
lange,  quels  inttruMentt  étaient  le  plus  Tolontiere  ml* 
en  usa|iB,  et  comment,  voiU  ce  que  -nous  ne  pourons 
guère  que  soupçonner  tout  au  plus.  Fidibtu  catUT» 
twpU  et  m-gano,  nous  A^-va  de  iAndiaa.  Ceci  nom 
indique  —  ce  qire  nous  nvkmsdéjà —  que  l'orgue  at 
les  instrvmeiTls  koordes,  violes  ou  lutfes,  ètatenl  tetna 
en  grand  honneur.  J'inclinerais  volontiers  k  oraire 
que,  dans  ta  plupart  des  piècee  de  ce  temps  ècriteaik 
deni  parties  (dont  la  plus  grave  a'apaa  ordinair»- 
ment  de  paroles),  c'est  plutôt  le  luth  que  ('«a  d«tt 
se  représenter  comme  instrument  accompag'iatev 
Le  luth  on  du  moins  an  instrument  de  sa  Emilie, 
portatif  et  susceptible  de  rendre  à  lui  seul  dem  par- 
ties ou  davanttLce,  ce  que  ne  pouvaient  faire  l«s  ioe- 
truments  It  archet.  Noos  aurons,  an  tv"  et  au  ivi»  siè- 
cle, en  Italie,  une  école,  fréquemment  citée,  de  cmtort 
a  liuto.  Il  n'est  pas  Invraisemblable  de  faire  rumonter 
ses  débuts  an  siècle  précédent.  Au  surplus,  le  carac- 
tère de  beaucoup  de  ces  pièces,  les  CtucttinotamoMnl, 
s'accorde  parfaitement  avec  ce  que  l'exécstion  d'ua 
chanteur  s'accompagnant  soi-même  paraît  avoir  dt 
spontané,  de  naturel,  je  dirais  presque  d'improvisé. 
Et  il  est  telle  d'entre  elles  où  la  forme  même  des 
traits  suggère  invinciblement  l'idée  qu'ils  «ont  écrHa 
pour  le  luth,  tant  est  grande  lenr  ressemblance  avec 
les  coJorafures  dont  les  iulhistei  du  xvr"  siècle  arment 
à  animer  leurs  compositions.  C'est  le  cas  de  celte 
dont  on  lira  ci-dessns  le  début.  Elle  est  l'œuvre  de 
don  Paolo,  Xenorista  di  Kirenie,  et  se  Irouvf  dam 
le  manuscrit  SB8,  fonds  italien,  de  la  Bibliothèque 
nationale.  Ilien  ne  serait  plus  aisé  que  de  joupr  sur 
le  luth,  simultanément,  les  deux  parties  qui  la  com- 
posent. Qu'on  se  la  représenle  donc,  si  l'on  veut,  exé- 
cutée par  un  chanteur  qui  s'accompajîne  lui-même  et 
dont  le  luth  tantût  exécute  seul  les  longues  riloof- 
nelles,  lantOl  doubla  la  voix  k  l'uninon*. 
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Encore  qu'elles  ne  procèdent  point  exactement  des 
mêmes  iradi lions,  les  chansons  à  plusiears  voix  de 
l'école  franco-flamande  du  xv*  siècle  semblent  trai- 
tées dans  le  même  esprit  que  celies^^i,  pour  ce  qui 
regarde,  bien  entendu,  la  combinaison  des  ^oix  el 
des  instruments.  Les  œuvres  profanes  des  Dufay,  des 
Binchois,  de  leurs  émules  ou  de  leurs  élèves,  celles, 
en  un  mot,  de  toute  celte  brillanle  pléiade  qui,  dans 
les  cours  de  France  et  de  Bourgogne  ou  bien  au  service 
des  princes  ilaliens,  prépare  Tavènement  de  l'école 
de  Josquin  Deprez,  ces  œuvres  —  c'est  à  M.  H.  liie- 
mann  qu'appartient  l'honneur  de  l'avoir  définili- 
vement  établi  —  ne  sont  aussi  que  partiellement 
vocales.  Différents  manuscrits  nous  en  ont  fait  con- 
naître d'innombrables.  El  sans  qu'il  soit  nécessaire 
de  réexposer  ici  les  arguments  qui  nous  avaient  déjà 
servi  pour  l'art  des  xiii"  et  xiv«  siècles,  nous  sommes 
forcément  amenés  à  accueillir  les  mêmes  conclusions. 

Le  type  de  la  polyphonie  du  xv«  siècle,  ezacle  et 
déjà  savante,  c'est,  pour  la  musique  mondaine,  la 
chanson  à  trois  voix  :  discant  et  ténor  d'abord  (les 
deux  seules  vraiment  essentielles  et  écrites  en  rap- 
ports contrap  un  tiques  rigoureux),  à  quoi  s'ajoute  le 
€ontralenor,  qui,  tantôt  au-dessus,  tantôt  au-dessous 
du  lenor,  mais  au  même  diapason,  complète  l'ensem- 
ble harmonique.  11  est  rare  —  très  rare  —  que  ces 
trois  parties  soient  attribuées  '  aux  voix.  Encore  en 
ce  cas  exceptionnel  est-il  nécessaire  d'admettre  une 
doublure  instrumentale,  seule  entendue  lorsque  le 
chanteur  se  taira,  pour  faire  retentir  prélude,  inter- 
ludes ou  postludes,  souvent  assez  développés.  Le  plus 
ordinairement,  une  seule  partie  ou  bien  deux  sont 
exécutées  vocalement.  Ces  chansons,  en  lesquelles 
un  préjugé  tenace  persiste  à  voir  quelquefois  des  œu- 
vres polyphones  à  voix  seules,  ne  sont  donc  presque 
toujours  que  des  pièces  à  une  ou  deux  voix,  soutenues 
d'instruments,  plus  rarement  des  trios  accompagnés. 

Les  trios  à  voix  seules,  sans  doute,  ont  pu  être  pra- 
tiqués, mais  tout  à  fait  par  exception.  Et  le  nombre 
des  pièces  admettant  comme  possible  cette  inter- 
prétation reste,  à  côté  des  autres,  infime.  N'oublions 
point,  au  reste,  que  là  où  les  instruments  figuraient, 
c'est-à-dire  à  peu  près  partout,  leur  rôle  ne  se  bor- 
nait pas,  au  XV*  pas  plus  qu'aux  xni*  ou  xiv«  siècles, 
à  la  doublure  des  voix  ou  à  l'exécution  d'une  partie 
harmonique  spéciale. 

Si  l'on  essaye  maintenant  de  définir  la  nature  de 
ces  instruments  et  la  manière  dont  la  volonté  du 
compositeur  ou  la  tradition  les  faisaient  figurer  dans 
l'ensemble,  il  va  sans  dire  qu'on  ne  saurait  arriver 
à  des  résultats  très  précis.  On  peut  former  des  hypo- 
thèses, des  hypothèses  même  fort  vraisemblables.  Et 
il  le  faut  bien,  si  l'on  est  curieux  de  faire  entendre 
aujourd'hui  telle  ou  telle  de  ces  pièces,  souvent  plei- 
nes de  charme,  d'expression,  parfois  même  d'un  sen- 
timent presque  moderne.  Si  ingénieux,  si  bien  fondé 
que  soit  le  parti  pris  adopté  en  pareil  cas,  il  ne  faut 
pas  sa  dissimuler  ce  qu'il  a  de  fragile,  ni  se  flatter 
d'avoir  retrouvé  exactement  la  pensée  ou  le  goût  des 
Tieux  maîtres. 

Cependant  nous  sommes,  pour  cette  période  et 


quand  il  s'agit  de  musique  mstrumentale,  un  peu 
mieux  renseignés  que  pour  l'âge  précédent.  An  té* 
moignage  des  monuments  figurés,  -*  miniatures» 
peintures  ou  sculpturest  —  très  abondant,  mais  forcé- 
ment, en  beaucoup  de  cas,  un  peu  vague  et  peut-être 
parfois  conventionnel,  s'ajoutent  les  indices  que  l'on 
peut  tirer  des  œuvres  des  poètes  et  les  descriptions, 
plus  précieuses  encore,  des  chroniqueurs.  Ce  n'est 
pas  en  ce  bref  exposé  qu'on  pourrait  les  rapporter, 
encore  moins  les  discuter  en  détail.  Je  citerai  cepen- 
dant ce  qu'on  peu^  dire  d'essentiel  de  la  Chronique 
de  Mathieu  d'Escouchy,  texte  assez  souvent  reproduit 
et  de  grande  importance  pour  la  question  qui  nous 
occupe  ^ 

U  s'agit  de  la  description  de  la  Pèle  du  faUan  et 
du  grand  banquet  donné  à  Lille,  le  17  février  1453, 
par  le  duc  Philippe  de  Bourgogne  à  divers  princes 
qui  y  firent  vœu  de  se  croiser  et  d'entreprendre,  en 
Orient,  une  expédition  qu'au  surplus  ils  ne  tentèrent 
jamais. 

Célébré,  suivant  la  mode  d'alors,  avec  une  profu- 
sion d'entremets,  c'est-à-dire  d'intermèdes  de  toule 
sorte,  et  avec  le  faste  habituel  à  la  cour  de  Bourgo- 
gne, de  beaucoup  en  ce  temps  la  plus  riche  d'Europe, 
cette  fête  comprenait  une  importante  partie  musicale. 
Deux  groupes  de  musiciens  y  figuraient,  cachés  aux 
auditeurs  par  deux  constructions  singulières,  élevées, 
en  la  salle  du  festin,  au  bout  des  deux  tables  princi- 
pales. L'un  de  ces  édifices  d'un  jour  représentait  une 
église,  avec  des  fenêtres  garnies  de  vitraux  et  munie 
d'une  cloche  sonnante;  quatre  chantres  ou  enfants 
de  chœur,  avec  un  orgue,  y  avaient  pris  place. 

Plus  profane,  l'autre  construction  représentait  on 
p&té  monumental.  Ses  flancs  recelaient  28  musiciens, 
tant  chanteurs  qu'instrumentistes. 

Je  n'énumérerai  point  ici  toutes  les  pièces  de  mu- 
sique que  firent  entendre,  alternativement,  les  mu- 
siciens de  l'un  ou  l'autre  groupe,  composés,  le  pre* 
mier  sans  doute,  des  chantres  de  la  chapelle  du  duc, 
l'autre  des  ménestrels  de  la  «  musique  de  la  chambre  )», 
comme  on  eût  dit  un  siècle  et  demi  plus  tard.  Toutes, 
au  surplus,  n'ont  pas  été  décrites  par  le  chroniqueur 
avec  assez  de  précision  pour  que  nous  en  puissions 
tirer  d'utiles  éclairctaseoMiits.  Par  exemple,  qu'il  soit 
question  de  chansons  à  plusieurs  voix,  si  on  ne  nous 
dit  point  qu'elles  fussent  accompagnées  ou  nop,  que 
pouvons-nous  faire  d'un  renseignement  semblable? 

Il  n'en  est  pas  toujours  ainsi,  heureusement.  El 
si  nous  groupons  les  indications  suffisamment  dé- 
taillées, nous  pourrons  découvrir  quelques  combinai- 
sons assez  significatives.  Pour  ce  qui  regarde  les  voix 
et  les  instruments  d'abord,  «  fut  joué,  ou  posté,  dit 
le  texte,  d'un  leux  (luth)  avec  deux  bonnes  voix  ». 
S'il  s'agit,  comme  il  est  probable,  d'une  chanson  à 
trois  voix,  nous  nous  représentons  les  deux  chan- 
teurs exécutant  les  parties  essentielles,  le  Superius 
(ou  Discant)  et  le  Ténor.  Au  luth  reviendrait  le  Con- 
tratenor,  sans  qu'on  ne  puisse  pas  supposer  qull 
doublât  aussi  l'une  des  autres  parties  ou  les  deux. 

i.  La  ChroAigue  de  Mathieu  d^Sêeûuebg  (SoeièU  dt  l'Hiitoirt  àê 
France),  roi.  Il,  chap.  cix. 


y/STOIRB  DE  LA  MUSIQUE 


XZIZ'  AU  XVII*  SIÈCLES.  —  FRAWCE     tlM 


Il  lui  6Uit  {ftalement  facile  d'exécater  Mal,  s'il  y 
kiait  liea,  les  préludes,  ioterludes  au  poslludes. 

L'ftDtre  combinaison  est  plus  compliquée  el-plus 
remarquable  :  *  Jouârent  les  aveuffles  [deux  ménes- 
trels aveugles  seirileurs  de  mondict  Seigneur  le  duc] 
de  vielles  et  a*ec  eux,  un  leu  (lutb)  bien  accordé  : 
cl  cbantoil  avec  eux  une  damoiselte  de  l'ostel  de  la 
dicte  ducbesse  nommée  Pacqaette,  dont  la  chose  ne 
Tilail  pas  pis.  » 

Nous  trouvons  ici  une  voix  de  femme  (mention 
asseï  rare  à  cette  époque  où  les  dessus  sont  plutôt 
•onOës  à  des  sopranos  d'eofanls),  nn  luth  encore  et 
deui  fioles  (vielles).  La  voix  (Superius]  et  les  deux 
violes  [Ténor  et  Contratênor)  s'y  parlageaient  sans 
donle  les  trois  parties.  Le  latta  pouvait  doubler  l'en- 
Kmble,  tout  en  se  réservant  à  l'occasion  l'exécution 
do  dessus,  si  la  voix  se  taisait  dans  les  ritournelles. 


de  a.  flellinl.; 


On  peut  aussi  bien,  d'ailleurs,  supposer  une  des  vio- 
les de  diapason  plus  aigu,  doublant  ou  suppléant 
tour  k  tour  la  partie  vocale  (Superius),  l'autre  viole 
chargée  du  Ténor  et  le  luth  appliqué  au  Contratênor 
ou  à  la  doublure  de  tout  l'ensemble.  Toutes  les  fois, 
du  reste,  qu'un  témoignage  figuré  ou  écrit  nous  ren- 
seigne sur  la  nature  exacte  des  instruments  groupés 
dans  un  ensemble,  l'indécision  réapparaît  s'il  s'agit 
de  donner  à  chacun  sa  parLie.  Et  plusieurs  interpré- 
talions  restent  possibles  et  vraisemblables  également. 
II  ne  faut  pas  espérer  rencontrer  jamais,  répétons- 
le,  dans  la  disposition  de  détail,  une  précision  et  une 
exactitude  dont  les  contemporains  se  souciaient  peu 
et  qu'ils  oe  se  sont  jamais  montrés  curieux  d'imposer 
par  des  indications  propres  k  fixer  les  incertitudes. 
Car,  il  est  i.  peine  besoin  de  l'ajouter,  si  les  manus- 
crits, par  la  disposition  du  texte  chanté  ou  par  l'em- 
ploi des  ligatures,  laissent  assez  facilement  deviner 
ce  qui  doit  revenir  k  la  voix  et  ce  qui  appartient  aux 
instroments,  ils  ne  marquent  jamais  quelle  sorte 
d'instruments  le  compositeur  souhaitait  voir  em- 
plojée  de  préférence  ;  on  s'en  remettait  évidemment 
U-dessus  k  certaines  traditions  connues  de  tous.  Plus 
encore,  aux  circonstances.  Et  l'on  utilisait  le  mieux 


quil  se  pouvait  les  instruments  qu'on  avait  sous  la 
main. 

Si  générale  qu'elle  soit,  cette  régie  souffre  cepen- 
dant quelques  exceptions,  mus  bien  rares.  Dans  les 
recueils  parvenus  jusqu'à  nous,  deux  ou  trois  fois 
il  se  trouve  en  face  d'une  des  parties  une  mention 
désignant  expressément  un  insteoment  spécial-  Par 
exemple,  dans  les  manuscrits  provenant  de  la  cathé- 
drale de  Trente  publiés  dans  les  DenionàUr  der  Ton- 
kunst  ùi  CEiferrich,  on  en  lit  quelques-unes  de  cette 
sorte  :  Contratênor  de  /Utotieê  (Cod.  87,  fol.  15  6);  Con- 
tratênor ad  modum  tubx  (Cod.  90,  fol.  131  b).  Nous 
sommes  avertis  par  là  que,  dans  ces  deux  chansons, 
le  Contratênor  devait  s'exécuter  dans  le  premier  cas 
sur  quelque  instrument  (fittula)  de  la  famille  des  haut- 
bois ou  douçaines;  dans  le  second,  sur  un  trombone 
sans  doute,  déjï  parfaitement  connu  au  xV  siècle. 

Hais,  dans  cet  ordre  d'idées,  le  document  le  plus 
significatif  provient  d'un  manuscrit  de  la  Bibtiotfaë- 
que  de  l'Escurial,  que  H.  P.  Aubry  a  signalé  le  pre- 
mier à  l'attention  des  musicologues'.  C'est  un  chan- 
sonnier français  rédigé  très  certainement  vers  1450. 
Dans  ce  recueil  se  trouve  une  chanson  de  Pierre  Fon- 
taine, papx  famiiiaris  et  sux  capelbe  eanfor.  Elle  est 
h  trais  voix,  sur  les  paroles  J'ayme  bien  celui  qui  s'en 
va.  Et  la  partie  de  conlrateru>r  non  seulement  porte 
cette  indication  fort  claire  ;  Contra  Tmor  Trompette, 
mais  encore  est  écrite  de  telle  sorte  qu'aucun  doute 
sur  sa  nature  purement  instrumentale  n'est  possible. 
Elle  est  notée  sur  une  portée  de  huit  lignes,  et  nulle 
voix  humaine  oe  pourrait  pratiquement  parcourir 
l'étendue  de  deux  octaves  pleines  qu'elle  parcourt.  Il  J 
suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  citer  la  formule  finale 
qui  la  résume  parfaitement.  > 


,  Quant  à  l'instrument  appelé  ici  trtnnpette,  il  s'agit 
certainement  d'un  trombone  dont  le  diapason  exact, 
bien  entendu,  serait  à  déterminer,  mais  un  trombone 
k  coup  sQr,  puisque  la  partie  comprend  tons  les  in- 
tervalles diatoniques  qu'un  instrument  du  genre  de 
la  trompette  simple  ne  saurait  donner.  Au  leste,  le 
nom  du  trombone,  en  ce  temps,  est  sans  doute  habi- 
tuellement socgusbufe,  mais  très  souvent  on  trouve 
trompette  saequebute,  et  le  xvii*  dira  encore  trompette 
harmonique. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  document  est  trop  intéressait 
pour  que  nous  ne  citions  pas  ici  au  moins  un  frag- 
ment de  l'ouvre  de  Pierre  Fontaine.  Il  ne  faut  pas 
oublier,  pour  bien  en  comprendre  l'effet  d'ensemble, 
que  le  Ténor,  écrit  en  ligature  sans  paroles,  était 
aussi  exécuté  par  un  instrument,  une  viole  grave  par 
exemple.  La  partie  de  Superius  elle-même  renferme 
plusieurs  interludes  instrumeolaux.  Là  aussi  un  ins- 
trument devait  doubler  la  voix  (écrite  dans  notre 
transcription  comme  l'est  aujourd'hui  la  voix  de 
ténor  :  une  octave  au-dessus  de  son  diapason  réel) 
et  la  suppléer,  alors  qu'elle  se  taisait.  Void  le  début 
de  la  chanson  : 


I.  iiir  a 
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Si  reaiar(|naJbl9  ^oe  soit  ici  TemplM  d'an  iattru- 
OMDi  tel  que  le  tromirone  ààv»  œ  4u'on  peut  appe- 
ler de  la  musûiiie  de  chaaibre,  û  évideale  que  Boit 
riotaation  du  ^^mpoùteur  e«  iout  au  moias  d'uo 
anrwngeur  conteinporaiu,  il^ettÀ  croire  quane  sem* 
UaUa  cambioaisoQ  demeura  toujours  assex  excep* 
tiooQeiifi,  pour  des  œuvres  du  caracA^e  de  celle-ci. 
Ce  qui  tend  à  le  prouver,  c'est  luoJas  l'absenoe  de 
textes  musicaux  réellement  aftirmaliXs,  que  celle  de 
témoignages  du  même  temps  mentionnant  l'emploi 
des  cuivres  en  dehors  des  grandes  exécutions  chora- 
les, cérémonies  religieuses  ou  pompes  triomphales. 

Ces  témoignages  abondent,  au  contraire,  pour  nous 
révéler  d'autres  combinaisons  dont  il  en  est  qui  pa- 
raissent avoir  élé  d'usage  constant  et  pour  ainsi  dire 
classique.  Il  semble  bien  qu'au  xv*  siècle  la  techni-' 
que  instrumentale,  aussi  bien  la  facture  sans  doute 
que  la  pratique  proprement  dite  et  Fhabileté  des 
virluoses,  sût  t'ait  des  progrès  considérables  et  déci- 
sifs. Plus  vague  sans  doute  et  indécise  encore  aux 
siècles  précédents^  la  distinction  se  précise  entre  cer- 
tains instruments  qui  paraissent  seuls  convenables 
à  Tart  véritable  et  d'autres  désormais  abandonnés 
au  populaire  et  aux  ménétriers  d^ordre  inférieur. 

Parmi  ceux  que  leur  perfection  et  leurs  ressources 
|Aus  riches  classent  au  premier  rang,  on  ne  tarde 
pointa  remarquer  que  les  qualités  ne  sont  pas  iden- 
tiques. 11  en  est  dont  la  sonorité  plus  soutenue,  plus 
édatante,  convient  aux  divertissements  de  plein  air, 
aux  danses^  aux  marches  ou  aux  cortèges.  D'autres, 
au  contraire,  se  distinguent  par  le  charme  et  la  douce 
suavité  du  timbre.  Leur  Jeu  se  fera  valoir  principa- 
lement dans  la  musique  intime.  Et  dès  le  milieu  du 
aiècle,  sinon  avant,  le  classement  déûnitif  des  engins 
senores  en  instruments  «  hauts  et  bas  »  est  un  fait 
parfaitement  établi.  Il  ne  s^agit  pas,  comme  on  l'a  cru 
souvent,  de  distinction  entre  instruments  d'un  diar 
pasonaigu  ou  d'un  diapason  grave.  Point  du  tout  Les 
instruments  u  hauts  »  sont  ceux  dont  la  sonorité  est 
édatante  :  cuivres  et  instruments  à  vent  en  généraL 
Les  instruments  «  bas  »  seront  ceux  dont  la  sooarité 
est  délicate  et  douce  :  instruments  à  cordes,  violes, 
luthSy  harpes  et  autres  semblables,  et  aussi  les  flûtes, 
les  «  douçaines  »  et  les  petites  orgues  portatives. 


A  ceux-ci  seuls  revient  décidément  la  charge  d'ac- 
compagner la  voix  dans  les  chansons  savantes.  Non 
pas  qu'ils  ne  sachent  aussi  se  faire  entendre  seuls. 
Au  contraire,  nous  le  verrons;  mais  leur  rôle  d'ins- 
truments accompagnateurs  est  essentiel  et  mérite 
d'attirer  l'attention.  Un  texte  cité  par  Morelot'  dans 
le  mémoire  qn*i4  a  consacré  au  manuscrit  conau  de 
la  bibliothèque  de  Dijon  provenant  de  la  chapelle 
des  ducs  de  Bourgogne,  l'établit  avec  bien  d'autres- 
encore.  L'anonyme  cité  parMorelot  nous  montre  deux 
musiciens  fameux  du  xv«  siècle,  Mortou  et  Heyne,. 
chantant  leurs  compositions  de  la  sorte: 

Sur  bas  instnimeiiB  a  plnnté 
Ont  joué  et  si  fort  chanté 
Qu'on  les  ouy  près  de  mais... 

On  comprend  aisément  que  le  luth,  la  harpe,  Tor- 
gue  aussi,  aient  promptement  acquis,  dans  Tusage, 
une  ppépoodéranee  que  n«l  avtre  instrument  ne  leur 
poavaii  dispater.  La  doueeur  de  leurs  wnm,  la  déli- 
eaiesse  de  leur  timbre,  n'étaient  pas  seuls  à  eonsidé- 
rer.  Certes  les  violes  potivaieni  se  vanter  de  mérites- 
égaux  tout  au  moins.  Mats  elles  n'avaient  point  Ta* 
vantage  de  powroir  réaliser  commodément  «me  har- 
monie complexe. 

La  harpe,  au  xiv«  néde,  —  novn  le  «avons  par 
une  poésie  de  Guittaumede  Mâchant,  —  complaît  déjà 
25  cardes.  C'était  donc  un  instrument  très  consplet 
et  très  étendu.  Les  artistes  qui  y  exoeilaieai  avaient,, 
si  Ton  en  croit  les  contemporains,  grandement  dé- 
passé le  talent  de  leurs  prédécesseurs  immédiats.. 
Martien  Lefrauc,  ^laiw  eon  Ckamf^ion  de%  dcin»,  éerit 
vers  I4S0,  faât  ieur  éloge. 

Ne  face  nentton  d*Orpbée 
DoDt  les  psMes  tant  defforipyoït  *, 
Ce  n'est  j|ii'«Be  divNàe  fasses 
Au  n^ard  des  baxpeurs  ^ui  xivea^ 
<2ui  si  parCailement  arrivent 
Leurs -accords  et  leurs  armoaies... 

Quoique  moins  souvent  célébré^  le luUi  a  déjà  inau- 
guré la  prodigieuse  fortune  qui  sera  sienne  un  siècle 
plus  tard.  Déjà  riche  de  cinq  ou  six  cordes,  doubles^ 
ou  non,  c*est  aussi  un  instrument  dont  Yambitus  con- 


1.  Notice  sur  un  manuaerit  de  Dijon,  contenant  deux  cents  ehan* 
iong  du  quinzième  eiècle,  Dijon,  1856. 
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se  prête  bien  à  la  reproduction  des  eombi- 
o«iioiu  polyphoniques,  et,  mieux  qae  la  harpe,  il  est 
apte  à  Fendre,  sans  difficulté,  le  chronàiisme  naiis- 
saoft  é»  owipesiUons  qui  ne  se  tienneat  déjà  plus 
4aos  le  itnet^iatQiiisme  des  modes  ofioiels. 

Un  «enl  4e  ees  instraments,  luth  -ou  harpe,  suffit 
donc  à  la  rigueur  à  Taccompagnement  d*«B,  <de  deux 
<oa  de  teois  cbanlevffs.  La  ttie  de  A453  bous  montre 
■n  kith«  avec  dens  bonnes  voix  m,  et  les  momime«ts 
âgnrés  aèoadent  en  ^production  de  chanteurs  ac- 
Mcnpagnés  ou  s'^eoMnpagnant  de  la  sorte.  Plussou* 
vent  cependant,  il  semble  qu'à  l'un  «u  à  l'Mitre  de 
«es  inslrameiits  ou  aux  deux  réunis  (ainsi  qa*ilt  ie 
sont  souvent)  on  ait  jugé  utile  d'en  ajouter  quelques 
autres,  susceptibles  de  mieux  l'aire  ressortir  par  la 
ieotte  des  &on s  l'importance  d'une  partie 'de  reuseia- 
Me.  Par  exemple,  ces  i-ttournelies  mélodiques  où  id 
voix  se  taisait,  ou  bien  encore  telle  partie  de  leixor 
dont  le  rôle  de  londameiitale  harmonique  pouvait 
être  utilement  marqué  mieux  qne  par  U  vwl  fugi- 
tive d'une  corde  pincée. 

L'orgue  convenait  très  bien  pour  ces  deux  usages. 
Les  instruments  portatifs  très  peltls  ont  dû  s'employer 
exclusivement  comme  instruments  mélodiques  de 
dessus.  Ceux  dont  les  dim^^nsions  sont  plus  amples 
pouvaient  commodément  interpréter  tcner  ou  conlrâ- 
tenor  ou  l'ensemble  tout  entier.  Nous  vêtions  de  voir 
pareillement  les  violes  dans  ce  même  rôle  (les  deux 
violes  et  le  luth  avec  une  voix  de  femme  de  ia  fête 
de  1453).  Toutefois,  leur  usage  parait  moins  fréquent 
qu'on  ne  le  pourrait  croire.  Plutôt  que  de  s'unir  aux 
voin,  communément  du  moins,  ces  instruments  (ou 
leurs  similaires  les  «  rubèbes  »  ou  «  rebelles  »}  se 
font  entendre  très  fréquemment,  seuls  on  du  moins 
en  des  ensembles  oà  les  voix  ne  figurent  point. 

Mais  les  instruments  de  la  famille  des  fiâtes  (flû- 
tes à  bec  ou  flageolet,  de  préférence  au  xv^  siècle) 
semblent  avoir  joui  alors  d'une  vogue  sans  pareille. 
Les  flûtes  sans  doute  devaient  cetle  faveur  au  caprice 
de  la  mode,  et  bien  des  contemporains  s'en  étonnent 
et  s'en  indignent. 

...  Platot  plan  la  folle 

Fleute,  note,  orde  et  frivoUe 

^ue  les  doux  lo3FaQlx  însIraiaeDflM. 

déclare  le  traducteur  de  Sébastien  Brandi,  Tauteur 
de  la  Nef  des  folz  du  mande.  Mats  ces  indignations 
demeurent  sans  effet.  Au  siècle  précédent,  Eustacbe 
Oeechamps  constatait  déjà  le  goût  de  ses  contempo- 
Tsdns  pour  cet  aimable  instrument  : 

Compains,  aprens  a  flajoler... 
Car  princes  oyent  ToloiiUeTs 
Le  flajol... 

Les  gens  du  x\^  siècle  continuèrent  à  penser  là- 
dessus  comme  leurs  prédécesseurs.  Ils  firent  grand 
cas  des  fUkles  et  des  flûtistes.  Martin  Lefranc  n'bésite 
pas  à  en  citer  un  parmi  les  plus  excellents  musiciens, 
non  loin  des  maîtres,  des  Dufay,  des  Binchois,  des 
Ihmstable  : 

Mais  famaiB  on  n*a  eompassé 
IC'<en  doiltaelnefi'ea  flajoket 
Û9  Qv'n^g,  aaguères  ferefl^aiié, 
Jalsûit,  appdé  Verdelet. 

Han  ooflteBt  d'écewtar  les  flâies  «m  «onceit  eu  mê- 
lées à  d'autres  KBstntiiienfs,  ou  «e  plist  à  les  faire 
figurer  dans  l'aecomipa^ement  des  voix.  Si  l'on  s'en 
rapporte  —  et  ^unqnoi  oon?  —  au  témoignage  des 
monuments  figurés,  cette  combinaison  :  harpe,  lutb, 
flûte,  semble  avoir  été  la  plus  ordinairement  en  usa^e 
avec  ia  voix.  11  serait  fastidieux  d'énumérer  la  longue 


série  des  tableaux,  des  dessins,  des  estampes,  des 
frontispioes  de  livres  où  Ton  voit  représenté,  à  côté- 
d'un  ou  plusieurs  chanteurs,  ce  petittrio  mrtruraen- 
tai,  dont  une  peinture  de  Michael  Woblgemutii,  au 
Musée  de<Gluny,  donne  une  représentetion  minutieuse- 
ut  parfaite. 

Dans  cet  ensemble,  assurément,  le  rôle  de  la  flûte 
est  celui  que  nous  pouvons  déterminer  avec  le  plus 
de  certHude.  Doubler  la  voix  supérieure,  la  suppléer 
quand  elle  se  taisait,  sans  doute  Aussi  redire  à  Toc- 
casion  le  Superius  t-out  entier  brodé  de  diminutions- 
ingénieuses  :  voilà  ce  qu'on  lui  pouvait  demander. 
Luth  H  harpes  faisaient  le  reste.  Et  oerles  la  nature 
de  La  fiûte  la  désirait  poar  ce  râle.  Son  timbre,  agréa- 
ble et  deux,  tranchait  très  bten  cependant  sur  le 
murmure  des  cordes.  D'atitant  mieux  que,  maintes 
fois,  la  flûte  représentée  semble  trop  petite  pour 
avoir  pu  exécuter  sa  partie  autrement  qu'à  Toctave, 
au  moins,  de  la  note  écrite.  La  facilité  de  son  doi^tA 
rend  la  flûte  un  iostruraetit  très  agile,  donc  excellent 
pour  les  traits  rapides  et  Iw  variations  brillantes. 
Ajoutons  ctiiiii  qu'en  ces  temps  où  la  facture  devait 
être  encore  assez  imparfaite,  la  simplicité  même  de- 
son  mécanisme  lui  assurait  Tavantaffe  presque  cer- 
tain d'une  justesse  et  d'une  égalité  satisfaisantes 

En  dehors  de  son  emploi  comme  accompagnement 
des  voix,  ce  petit  ensemble,  régulièrement  constitué, 
pouvait  s'employer  parfaitement  à  Texécution  pure- 
ment instrumentale  des  pièces.  Transcriptions  de 
polyphonies  vocales  ou  compositions  originales,  ct^s 
morceaux  ne  différaient  assurément  que  très  peu  de 
forme  et  d'écriture.  Il  ne  semble  pas  que  les  contem- 
porains en  fissent  la  différence.  En  dehors  des  mu* 
siques  spécialement  fafles  pour  régler  les  évolutions 
des  danseurs,  il  apparaît  clairement  que  le  répertoire 
des  méîiestrels  joueurs  d'instrument  ne  diffère  pas 
de  celui  des  ménestrels  qui  sont  véritablement  des 
chanteurs.  Les  uns  comme  les  autres, dans  les  mèmei; 
circonstances  et  devant  le  même  public,  jouent  ou 
chantent  les  mêmes  chansons. 

Le  passage  déjà  signalé  de  la  chronique  de  Mathieu 
d'Cscouchy  nous  indique  quelques-unes  des  combi- 
naisons sonores  qui  plaisaient  alors.  Par  exemple  : 
un  luth,  \me  douçaine  «  avec  un  autre  instrument 
concordant  ».  De  ce  dernier,  si  vaguement  indiqué, 
inutile  de  vouloir  rien  dire.  La  douçaine,  itïstrument 
à  ancbe  double  comme  le  hautbois',  mais,  ainsi  que 
son  nom  Tindique,  au  timbre  doux  et  sans  éclat,  compte 
parmi  les  «  bas  instruments  ».  Elle  pouvait  donc  très 
bien  s'allier  ici  au  luth  pour  l'exécution  purement 
instrumentale  de  quelque  chanson. 

Plus  loin,  le  chroniqueur  mentionne  quatre  mé- 
nestrels jouant  de  «  tleutres  (flûtes)  très  mélodieuse- 
ment »:  des  pièces  de  danse  sans  doute  et  assurément 
à  plusieurs  voix.  Quoique  Thabitude  d'établir,  pour 
chaque  sorte  d'instrument,  une  famille  complète  du 
grave  à  l'aigu,  ne  se  soit  régulièrement  înlrodnite 
qu'au  COUTS  du  siècle  suivant,  les  monuments,  déjà 
au  XV"  siècle,  nous  font  von*  des  flûtes  à  bec  de  di- 
mensions et  par  conséquent  de  diapasons  fort  divers. 
Ilien  n'empèehaTt  de  les  combiner  barmuntquement 
entre  elles.  Un  autre  chroniqueur  du  même  temps; 
décrivant  les  fêtes  du  mariage  du  duc  Charles  de 

1.  U  Mt  1res  probable  que  k  douçaine  eei  un  «instruiuent  ênalo^n» 
au  cromome.  sinon  le  eromorne  lul-naêine  (cf.  yfoncutêhefte  der  T. 
M.  G„  IMtP»910,  y.  SOO,  art.  de  11.  Cort.  Sache),  e'etft^-rfire  tio  ins- 
trument à  anche  double,  mais  à  corps  cylindrique  comme  la  clarinell» 
moderne,  au  lieu  du  corps  conique  di^  hautbois.  Celte  perce  donne  au 
timbre  (pour  le  eromorne  du  moins)  une  couleur  particulière,  légère- 
ment caverneuse,  ftais  très  douce  et  fort  agréabla. 
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les  .voix  quand  les  chantres  exécalent  motets  oa 
chansons.  Le  chroniqueur  ne  le  dit  point  explicite- 
ment. Mais,  de  même  que  les  musiciens  de  ce  groupe 
alternent  avec  ceux  que  le  pâté  recèle  en  ses  flancs,  de 
même  dans  l'église  alternent  chantres  et  organiste. 
Sur  neuf  morceaux  exécutés,  l'orgue  en  dit  seul  qua- 
tre pour  sa  part. 

Remarquons  qu'il  s'agit  ici  d'une  fêle  toute  mon- 
daine et  que  les  pièces  que  les  chantres  avaient  à 
rendre,  pour  être  quelquefois  qualiûées  de  motets 
au  lieu  de  chansons,  n'étaient  pas  plus,  assurément, 
morceaux  de  musique  religieuse  que  la  grande  majo- 
rité des  motets  du  xiii*  ou  du  xiv«  siècle.  Pour  les  audi- 
teurs du  XV*  siècle  Torf^ue  n'était  nullement,  en  effet, 
un  instrument  spécifiquement  destiné  à  l'art  sacré. 
Il  apparaissait  déjà  bien  dans  l'église  en  ce  temps- 
là,  mais  son  usage  y  était  encore  fort  loin  d'élre  géné- 
ral, encore  moins  exclusif.  EL  quand  il  se  risquait 
dans  le  temple,  il  n'y  était  rien  de  plus  qu'un  instru- 
ment comme  les  autres.  La  musique  profane  le  r&- 
vendiquait  tout  aussi  bien  pour  elle,  et  dans  ses  com- 
binaisons habituelles  il  figure  avec  honneur. 

De  l'art  des  organistes  de  cetlc  époque,  il|subsis(e 
un  monument  du  plus  haut  intérêt  et  qui  suffit,  à 
lui  seul,  à  nous  instruire  assez  parfaitement  du  point 
où  ils  étaient  alors  parvenus.  C'est  l'œuvre  de  Con- 
rad Paumann,  né  à  Nuremberg  vers  1410,  mort  à 
Munich  en  1473,  comblé  de  gloire  et  d'honneur  pour 
le  talent  incomparable  qu'il  avait  acquis,  quoique 
aveugle,  sur  divers  instruments,  notamment  sur  l'or- 
gue. Son  Fundamentum  ovganisandi,  daté  de  1452,  est 
le  plus  ancien  recueil  de  musique  d'orgue  parvenu 
jusqu'à  nous. 

Plus  peut-être  que  par  la  valeur  des  pièces,  assez 
nombreuses,  qu'il  renferme,  il  vaut  par  ce  qu'il  nous 
enseigne  de  la  technique  des  organistes  d'alors  et  de 
ce  qu'on  exigeait  de  leur  talent.  C'est  surtout,  en 
quelque  sorte,  un  recueil  d'exemples  et  de  préceptes, 
de  formules  et  d'indications  propres  à  rendre  fami- 
lier aux  artistes  de  ce  lemps  l'art  de  transporter  au 
clavier  les  œuvres  de  musique  quelles  qu'elles  fussent, 
de  préparer,  par  des  préludes  appropriés,  l'audition 
des  pièces  vocales,  de  traiter  avec  les  ornements  et 
les  colorature$  appropriés  des  thèmes  mélodiques  con- 
nus. En  un  mot,  ce  livre  réunit,  en  une  manière  de 
eompendivm,  tous  les  artifices  convenables  pour  adap- 
ter à  l'orgue  toute  musique  et  pour  adapter  l'orgue 
à  toute  musique.  Il  est  à  croire  que  ce  talent  parti- 
culier était  alors  le  plus  indispensable  aux  organis- 
tes. Leur  répertoire,  improvisé  dans  la  forme  et  dans 
les  détails,  pouvait  comprendre  tout  ce  qu'on  écrivait 
autour  d'eux,  pourvu  que  l'exécutant  fût  parfaite- 
ment au  fait  des  transformations  nécessaires.  Il  se 
peut  —  c'est  même  probable  —  qu'il  existât  déjà  des 
compositions  spécialementconçues  pour  l'orgue.  Mais, 
le  plus  ordinairement,  les  organistes  se  devaient  bor- 
ner à  traiter,  suivant  les  règles  imposées  par  la  tech- 
nique et  les  ressources  de  leur  inslrument,  soit  des 
thèmes,  soit  des  pièces,  religieuses  ou  autres,  déjà 
élaborées  complètement  sous  une  autre  forme. 

Ce  serait  peut-être  dans  les  préludes  —  Prmamlm- 
lum,  comme  dit  le  manuscrit  —  que  la  part  d'inven- 
tion resterait  la  plus  considérable,  si  ces  pièces,  assez 
courtes,  étaient  autre  chose  que  l'exposition  plus  ou 
moins  variée  d'une  formule  vocale,  d'une  cadence  un 
peu  prolongée.  Qu'on  en  juge  par  cet  exemple  : 


Bourgogne  avec  Marguerite  d'York,  célébrée  à  Bru- 
ges en  1468,  cite  également  un  quatuor  de  flûtes  ana- 
logues. Quatre  ménestrels  enferme  de  loups  (les  mu- 
siciens apparaissaient  dans  ce  divertissement  sous 
des  déguisements  d'animaux  divers)  se  montrèrent 
dans  la  salle  «  ayant  flustes  en  leurs  pattes  et  com- 
mencèrent lesdits  loups  à  jouer  une  chanson»... 

Enfin,  à  côté  de  ces  combinaisons  d'instruments  de 
tonalité  plutôt  discrète,  signalons-en,  chez  le  même 
Olivier  de  la  Mardie,  une  autre  où  apparaissent  les 
*t  haults  instruments  »  aux  éclats  plus  rudes.  Des 
fenêtres  d'une  conslruction  en  forme  de  tour  «  sail- 
lirent trois  chèvres  et  un  bouc  moult  bien  et  vive- 
ment faictz.  Le  bouc  jouoit  d'une  trompette  saicque- 
boute,  et  les  trois  chèvres  de  schalmayes.  Et  en  cette 
manière  jouèrent  un  motet...  » 

Le  schalmaye  {scfialmei,  nom  allemand  du  chalu- 
meau ou  hautbois]  s'unissait  ici  avec  la  iocquebute, 
notre  trombone  moderne.  Combinaison  dont  nous 
trouverons  plus  tard  d'autres  exemples  nombreux 
toutes  les  fois  qu'il  faudra  réaliser  une  sonorité  écla- 
tante et  majestueuse. 

Le  répertoire  des  joueurs  d'instruments  ne  se  bor- 
nait pas  seulement  aux  pièces  savantes  à  plusieurs 
parties.  La  ^musique  harmonique  n'était  pas  encore, 
comme  elle  l'est  aujourd'hui,  la  musique  tout  en- 
tière, et  dans  les  fêtes  les  plus  richement  ordonnées, 
des  morceaux  figuraient  avec  honneur,  purement 
mélodiques  et  confiés  à  un  seul  instrument.  La  vir- 
tuosité de  l'artiste,  la  justesse  et  la  vivacité  de  ses 
traits  en  faisaient  sans  doute  le  plus  grand  mérite. 
Mais  peut-être,  s'il  nous  en  était  resté  quelque  chose, 
pournons-nous  retrouver  dans  l'ordonnance  de  ces 
fantaisies  quelque  chose  de  la  composition  régulière 
et  symétrique  de  ces  estampies  déjà  signalées  comme 
les, premiers  monuments  de  notre  art  instrumental. 

Quoi  qu'il  en  soit,  —  Mathieu  d'Escouchy  l'atteste 
pour  les  fêtes  de  Lille  de  1453,  —  ces  morceaux  non 
accompagnés  ne  paraissaient  pas  indignes  d'un  audi- 
toire d'élite.  Il  cite  avec  honneur  parmi  les  «  numé- 
ros »  de  ce  riche  programme  «  un  bergier  qui  joua 
d'une  musette  moult  nouvellement  n  et  un  m  cornet 
d'Allemagne  ».  Figurait  encore  dans  ce  concert  cette 
petite  flûte  à  bec  à  trois  trous,  jouée  d'une  seule 
main  et  dont  la  mélodie  s'accompagne  au  bourdon- 
nement du  long  tambourin  que  l'artiste,  de  l'autre 
main,  percute  d'une  seule  baguette.  Sous  le  nom  de 
€  tabourin  »,  qui  désigne  l'ensemble  des  deux  ins- 
truments (ils  ne  vont  jamais  l'un  sans  l'autre),  ceci 
plaisait  extrêmement  au  xv«  siècle.  Longtemps  encore 
après,  les  «  tabourins  «  figurent  parmi  les  ménestrels 
attachés  aux  cours  des  princes.  «  Trois  tabourins 
jouèrent  ensemble  une  très  joyeuse  chanson...  » 
Ensemble,  cela  veut  dire  ici,  très  vraisemblablement, 
à  l'unisson.  C'est  du  moins  la  seule  manière  dont  on 
puisse  s'imaginer  la  chanson  dite,  sur  leurs  petites 
flûtes  toutes  pareilles,  par  les  trois  «  tabourineurs  ». 

Parmi  les  instruments  qui  jouent  seuls,  dans  cette 
fête  de  1453,  l'orgue  enfin  figure  avec  honneur.  L'é- 
difice construit  en  forme  d'église,  avec  ses  vitraux  et 
sa  cloche,  renfermait,  à  côté  des  quatre  chantres  ou 
enfants  de  chœur,  un  orgue  :  sans  doute  de  dimen- 
sions médiocres  et  tel,  par  exemple,  que  celui  qui  est 
si  minutieusement  figuré  dans  le  célèbre  Triptyqtie 
de  l'Agneau  de  Van  Eyck.  Quoi  qu*il  en  soit,  cet  orgue 
se  fait  souvent  entendre.  Peut-être  accompagne-t-il 
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nr&eambulum  super  F^ 

te 


CONRAD  PAVMANJf 


•'''t'^r  r  r  r 


v't  r  f  l' r 


^^ 


^^ 


Cela  n'est  pas  d'un  arl  très  profond,  et  TefTort  du 
eompositear  s'y  borne  à  la  recherche  de  variations 
ingénieuses  et  agréables.  Pareillement,  quand  il  se 
borne  à  transcrire,  pour  son  clavier,  quelque  chan- 
son ou  quelque  motet,  il  n'excède  point  ces  limites 
modestes.  L'adaptateur  inconnu  du  motet  tiré  du  Ro- 
man de  Fauvel  (nous  avons  cité  cette  pièce),  un  siècle 
auparavant,  n'opérait  pas  autrement.  Ses  succes- 
seurs, «lu  XV*  siècle,  n'ont  fait  qu'étendre  un  peu  ses 
procédés  sans  les  transformer  le  moins  du  monde  ^. 

En  principe,  il  n'en  va  pas  autrement  pour  les  pièces 
où  le  musicien  s'applique  à  traiter  un  thème  connu, 
profane  ou  religieux,  il  n'importe.  Ces  compositions 
sur  un  ténor  donné  prennent  cependant  un  caractère 
assez  original  par  la  liberté  avec  laquelle  ce  ténor 
est  toujours  interprété.  Au  contraire  des  œuvres  des 
décbanteurs  d'autrefois,  où  le  lenor  reste  toujours 
sans  changement  ou  du  moins  n'est  modifié  que  dans 
son  rythme  pour  pouvoir  entrer,  de  gré  ou  de  force,  < 
dans  le  cadre  du  mode  choisi,  il  est  ici,  lui  aussi, 


varié  et  travaillé  de  façon  assez  curieuse.  Chaque  cel- 
lule, chaque  note  en  est  amplifiée  et  étendue  de 
telle  sorte,  il  se  joint  à  la  signification  harmonique 
primitive  tant  d'incidences,  presque  indépendantes 
parfois  dans  l'ensemble,  que  la  mélodie  primitive  n'est 
guère  reconnaissable  du  premier  coup.  S'il  est  per- 
mis de  le  dire,  c'est  comme  un  premier  et  timide  essai 
de  la  grande  variation  beethovenienne ,  —  toutes 
proportions  gardées,  bien  entendu,  et  sans  vouloir 
rapprocher  des  œuvres  d'une  portée  si  inégale. 

Il  convient  de  citer  au  moins  un  fragment  de  l'une 
de  ces  pièces,  souvent  assez  développées.  Et  avant  d'en 
donner  le  texte,  nous  reproduirons  le  thème  choisi 
par  le  compositeur.  Il  se  trouve,  par  un  hasard  heu- 
reux, dans  un  manuscrit  du  même  temps  (relié  dans 
le  même  volume).  La  comparaison  de  cette  simple 
mélodie  avec  son  interprétation  instrumentale  ne 
manque  pas  d'intérêt. 

Voici  le  début  de  ce  chant,  exposé  monodiquement 
dans  le  manuscrit  en  question  : 
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Qu'est  devenue  cette  phrase  grave  et  une  sous  là 
main  du  compositeur  qui  la  mit  en  œuvre?  Voyons 
la  pièce  d'orgue  de  Paumann,  et  de  quelle  façon,  au- 


Tenor^'Benedicite  Allmechliger  Got" 


dessous  d'un  contrepoint  dont  les  €olarature$  n'ont 
rien  qui  ne  nous  soit  déjà  familier,  il  a  disposé  et 
varié  le  ténor  fondamental. 

CONRAD  PAUMANN 


(La) 


(Sol) 


I.  Il  B^cst  pu  MM  intérêt,  à  ce  propos,  de  nmuqoMt  qvo  cotte  limi- 
lilodo  ft'éteod  méiM  à  1*  notalion.  Le  Fundanuntum  orçaniiondi  unit 
»t  rèeritoro  masiealo  OMiarée  (notes  sor  portée)  et  la  tabla- 
lettrea.  U  partis  sapérieiiro  est  s«de  éerite  sor  la  portée,  les 


autres  (ténor  et  contratenor)  en  lettres  aa-dessoua  Des  IndieatiaBa 
conplémeataires  «arquent  an  besoin  (comme  ce  sera  la  règle  pow  !•• 
tsblatnroi  de  Inth)  les  différences  de  Talear. 
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(Hé) 


(Mi) 


(lU) 


(Ha) 


•  .  •  « 


isa 


iUt^ 


(Fa) 


CSal)    (Fa) 


Il  est  assur*ément  aisé,  à  l'analyse,  de  retrouver 
dans  la  mélodie  de  ce  ténor  celle  du  chant  original. 
Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  le  IraTail  ingénieuse  du 
coniposileur  l'a  singulièrement  transformé,  comme 
on  peut  s'en  convaincre  par  l'indication  des  notes  pri- 
mitives placées  au-dessous  du  texte.  1/intérôt  singu- 
lier de  cette  transformation  (qui  en  fait  tout  autre 
cliosp),  c'est  qu'elle  n'est  point  rythmique,  mais  essen- 
tiellement mélodique  et  harmonique.  Il  est  curieux 
et  digne  de  remarque  de  trouver  déjà,  dans*  la  tech- 
nique des  organistes  du  xv«  siècle  (car  rien  n'auto- 
rise à  penser  que  Paumann  ait  été  seul  à  composer 
dans  ce  goClt),  les  premiers  rudiments  d*un  procédé 
de  développement  qui  devait  avoir  une  si  grande 
importance  dans  l'évolution  progressive  de  Fart'. 

Il  est  donc  heureux,  pour  notre  connaissauce  de  la 
musique  instrumentale  de  ce  temps,  que  les  manus- 
crits de  Paumann  aient  été  conservés.  Car  ces  monu- 
ments inestimables  sont  à  peu  près  les  seuls  qui  nous 
en  restent.  Aucune  tablature  de  luth  du  xv^  siècle  ne 
paraît  ^tre  arrivée  jusqu'à  nous.  Et  pour  trouver  les 
moyens  d'étudier  les  premiers  témoignages  de  la  ridhe 
littérature  de  cet  instrument,  si  intéressante  au  point 
de  vueidB  l'étude  des  formes  musicales,  il  faut  atten- 
dre les  premières  années  du  siècle  suivant.  Il  est  très 
vrai  que  quelques-uns  des  nombreux  Hvres  impri- 
més que  renferment  les  bibliothèques  remontent  aux 
toutes  premières  années  du  siècle.  Ils  renferment 
TœuvTe  de  musiclûfis  qui  avaient  Ueuri  dans  i'àge  pré- 
cédenL  (kia  est  mani^Bste  pour  les  premières  éditions, 
de  Pelrucci  et  pour  les  coo^ositions  d^un  des  pre- 
miers luthistes  allemands  qui  nous  soit  connu,  cet 

1.  La  teanMcripUon  complète. du  jPiatdamentum  organiuaidi  de  Coa- 
jad  Paumann  a  été  publié*  en  1867  dani  Je  second  Yolume  dee  Jahrbû- 
ther  fur  musikalisehe  Wi«MMCii^/'/daFr.ChryMQdei;,parf.  W.  Ar- 
nold, a?ec  une  étude  sur  le  musicien  et  son  œu?re 


Hans  Judenkûnig,  qui  fut  peut-être  un  élève,  tout 
au  moins  un  imitateur  de  Paumann;  luthiste  excel- 
lent lui  aussi.  Mais  nous  reporterons  cependant 
l'examen  de  ces  livres  au  moment  d'aborder  l'art  du 
xvi«  siècle. 

Pour  nous  aider  à  concevoir,  approximativement 
tout  au  moins,  ce  que  pouvait  être  le  répertoire  des 
ménestrels  que  les  princes  du  xv«  siècle  entretenaient 
à  leur  cour  et  dont  l'art  déjà  compliqué  et  brillant 
venait  apporter  aux  fêtes  et  aux  réjouissances  leurs 
magnificences  sonores,  il  faut  se  garder  de  négliger 
certains  documents  qui,  sans  la  satisfaire  pleinement, 
piqueront  au  moins  notre  curiosité.  Il  demeure  en 
effet  quelques  pièces  instrumentales  du  xv*  siècle, 
non  point  écrites  pour  un  instrument  seul,  se  suffi- 
sant .à  soi-jnême,  tel  que  l'orgue,  le  luth  ou  la  harpe,, 
mais  en  parties,  pour  un  petit  ^oupe  de  musiciens. 

Ce  ne  sont  guère,  il  est  vrai,  que  des  transcriptions 
de  chansons,  et  la  forme  de  ces  petits  morceaux  ne 
nous  apprendra  rien  de  très  caractéristique.  On  peut 
en  lire  un  certain  nombre,  par  exemple,  à  trois  où 
quatre  voix,  dans  ce  recueil  (Liederbuch)  de  BerKn 
qu'tlitner  a  reproduit  dans  ses  Monatshefte  de  1875. 
Cependant,  si  ce  sont  des  chansons,  celles-ci  n'ont 
pas  tout  à  fait  l'aspect  de  celles  qui  semblent  vrai- 
ment  destinées  à  la  voix.  Plus  rythmiques,  plus  ani-> 
mées,  plus  allantes,  elles  paraissent  bien  de  vérita- 
blés  airs  de  danses,  et,  telles  qu'elles  se  présentent, 
elles  n'oUrent  point  le  retour  périodique  et  caracté- 
ristique de  certaines  phrases  qui,  dans  les  chansons 
vocales,  sont  ordinairement  imposées  par  la  forme 
fixe  du  petit  poème,  rondeau  ou  ballade,  lequel  ea 
fait  le  texte. 

On  en  jugera,  au  surplus,  par  l'exemple  suivant 
emprmité  à  "Kîtner,  Il  offre  Vavanlage  d'être  de  l?t 
coiB^jOsiliûA  .d'im  musklen,  Coxjuad^  cité  ,par  ilarii^ 
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Lefiranc  comme  uq  des  plus  jiotahles  prédécesseur»  I  quelle,  sortie,  de  ses  maias,  ou  le  morceau  n'est*il 
d&  Dufiiy  et  de  Bînchols  :  qu*uûe  mise  en  œuvre  nouvelle  d'un  ihéme  à  lui 

emprunté?  rindineraîs,  sans  rien  affirmer,  vers  1a. 


Tikpisaltii,  Cferaei,  Gêtcrl»,. 

ITa  pas  longtemps  si  bien  cbantirent 

Qu'ils  esbabirent  tout  Paris 

Vt  tOQfl  ceux  qui  les  fréquentèrent. 


seconde  hypoLhése.  L'écriture,  toute  en.  imitations 
canoniques  régulières  et  soutenues,  entre  le  Superiuê' 
et  le  Ténor,  n'est  déjà,  plus  celle  des.  m^isicieDS  de  U. 
Voici  rœayre  de  ce  vieux  maître.  Est-elle,,  telle  f  première  moitié  du  siècle. 


Der  Ratten  Sehwanz.. 


fe^ 


! 


! 
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n  est  bien  entendu  que  la  notation  originelle  des 
pièces  du  Liederbuch  de  Berlin  n'indique  nullement 
pour  quels  instruments  ces  petites  compositions  fu- 
rent écrites.  Et  il  n*e8t  pas  moins  certain  que,  suivant 
rasage  de  ces  temps-là,  le  musicien  ne  s'est  pas  du 
tout  inquiété  de  savoir  comment  et  par  qui  sa  mu- 
sique serait  interprétée.  Il  s'en  remettait,  comme  on 
le  fera  encore  longtemps  après  lui,  aux  usages,  aux 
drconstanees  et  aux  ressources  dont  on  disposerait. 
Aussi  bien,  quels  que  Cussent  les  instruments  choisis, 
pourvu  que  leur  diapason  restât  proportionné  à  la 
partie  qui  leur  était  assignée,  l'effet  ne  pouvait  être 
ni  diminué  ni  modifié.  Ne  cherchons  point,  dans  la 
musique  des  primitifs,  à  préciser  ce  qui  ne  le  fut 
jamais  et  ne  le  pouvait  être,  et  représentons-nous 
ces  airs  de  danse  exécutés  par  tel  ou  tel  groupe  d'ar- 
tisies  qu*il  plaira  d'imaginer,  d'après  les  témoignages 
contemporains.  Ce  sera,  si  l'on  veut,  des  joueurs  de 
vsoles  ou  derubèbe.  Noos  savons  que  ces  inetromenls 


étaient  fort  goûtés  dans  la  musique  instrumentale.  Et 
Martin  Lefranc  n'a  pas  manqué  de  marquer,  pour  la 
postérité,  le  passage  à  la  Cour  de  Bourgogne  d'artis- 
tes anglais  de  cette  sorte,  dont  le  talent  avait  étonné 
même  les  plus  grands  artistes  d'alors. 

Ta  as  bien  les  Aii^^lais  ony 
Joner  à  la  Cour  de  Bourgongne  ; 
N'a  pas  certainement  ouy, 
Fut-il  jamais  telle  besongne  ? 
J'ay  Tcu  Blncbois  avoir  vergongne 
Bt  soy  taire  emprès  leur  rebelle. 
Et  Dn  Fay  despite  et  frongne 
Qu'il  n'a  mélodie  si  belle. 

Au  surplus,  il  est  un  monument  iconographique 
célèbre  qui,  maintenant,  résumera  à  merveille  tout 
ce  que  nous  croyons  savoir  des  habitudes  des  artistes 
d'alors  pour  ce  qui  regarde  le  choix  et  le  groupement 
des  instruments  dans  la  musique  d'ensemble.  C'esi 
la  belle  suite  de  planches  gravées  attribuées  à  Al^ 
brecht  Durer  et  connue  sous  le  nom  de  Triomphe  de 
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Maximilien.  Cominenlé  par  les  indications  d'an  ma- 
nuscrit <le  la  BibJiolhèque  impériale  de  Vienne  qui 
renferme  les  indications  fournies  à  l'artiste  pour 
l'exécution  de  son  travail,  ce  document  parait  d'ane 
précision  qui  ne  laisse  aucune  place  à  la  fantaisie. 
Dans  le  Teste  corlôge  organisé  en  l'honneur  de  l'em- 
pereur, les  musiciens  tiennent  une  place  importante. 
Soit  à  cheval,  puisqu'il  s'agit  d'une  sorte  de  rasfche 
triomphale,  soil  placés  sur  des  chars  traînés  par  des 
animaux  divers,  ils  constituent  une  suite  de  petits 
groupes  séparés,  suivant  les  atllnités  que  les  artistes 
remarquaient  alors  entre  les  différentes  sortes  d'ins- 
truments. Kt  nous  avons  ainsi  l'image  exacte,  dans 
l'exercice  de  leurs  fonctions,  des  éléments  artisti- 
ques qu'une  cour  somptueuse  pouvait  réunir  et  met- 
tre en  œuvre.  A  la  vérité,  le  Triomphe  de  Maximi- 
lien,  daté  de  1512,  nous  reporte  un  peu  au  delà  du 
siècle  que  iious  venons  d'étudier.  Uais  la  différence 
n'est  pas  grande.  Les  artistes  que  l'empereur  Maxi- 
milien  avait  à  son  service  s'étaient  formés  dans  la 


seconde  moitié  da  iv*  siècle.  Élèves  et  héritiers  des 
maîtres  de  cette  période,  ils  en  avaient  assurément' 
conservé  les  traditions  et  les  habitudes,  pour  ane  très 
large  part  tout  au  moins. 

La  chapelle,  la  musique  de  la  chambre,  les  mu- 
siciens de  guerre  ou'  de  carrousel,  rien  ne  m^nq^e 
dans  cette  revue,  vraiment  complète.  Voici  des  bati- 
desde  trompettes,  régulièrement  constituées  avec  les 
timbaliers  dont  les  timbales  fournissaient  à  leurs 
fanfares  l'accompagnement  déjà  consacré.  Voici, 
soutenues  des  roulements  des  tambours,  les  fiâtes. 
Flûtes  traversières,  asseï  semblables  de  proportions 
et  de  diapason  par  conséquent  à  celles  de  nos  orches- 
tres. Telles  quelles  cependant,  elles  paraissaient  un 
in&tmment  de  guerre,  ogmme  le  sera  un  peu  pins 
tard  le  llfre  des  bandes  suisses.  Et  le  maître  qui  les 
conduit,  Anthony  de  Dornsladt,  a  soin  de  rappeler 
qu'il  <>  data  >>  pour  le  belliqueux  emperenr  Haximi- 
lien  ic  en  maints  durs  combats  et  cheTaIeres<[[te9 
bans  ».  Plus  arUstisques  déjà,  ou  du  moios  se  réré- 


Fia.  31  S.  —  Joueundï  tath  et  de 


I.  (TVmii 


'tie  Kariinlîin.) 


lant  propres  &  l'exécution  d'une  musique  harmonique 
complexe,  apparaissent  des  bandes  de  trombones 
et  de  hautbois,  constituant  un  véritable  orchestre 
militaire.  Un  véritable  orchestre,  c'est  bien  le  mot, 
puisqu'on  y  voit  dix  hautbois  ordinaires,  cinq  d'un 
modèle  plus  ^rand  (hautes-contre  ou  tailles?)  et  dix 
trombones  altos  ou  ténorsl 

Tous  ces  musiciens  figurent  à  cheval.  Viennent 
ensuite,  placés  sur  des  chars,  liis  arlietes  jouant  d'ins- 
truments plus  délicats  et  moins  rudes,  ceux  qui  cons- 
tituent ce  que  le  manuscrit  de  Vienne  appelle  pro- 
prement" la  musiqae  ».  En  premier  lieu,  un  groupe 
de  lutbs  et  de  violes  (Lauien  und  Rybebtn)  :  trois 
luths,  deux  violes.  L'un  au  moins  de  ces  musiciens 
(sinon  deux)  semble  chanter.  Rien  de  plus  naturel. 
Et  cette  combinaison  d'archets  et  de  Cordes  pincées 
fournissait  ai?ïément  un  accompagnement  parfait  à 
la  voix,  tout  en  pouvant  servir  à  l'exécution  de  pièces 
instrumentales. 

tin  autre  char  porte  des  instromeiiti  plus  écla- 
«ants  :  deux  hautbois,  deux  cromomes  de  taille  dif- 
férente, un  trombone.  Ce  groupe  de  «hauts  instru- 
ments »  (noM  t'avons  vu  réalisé  déjà  dans  la  fête  de 


IWS)  paraît  très  propre  h  l'exécution  des  danses, 
aussi  bien  que  des  musiques  de  fête  où  la  vigueur  de 
la  sonorité  n'était  pas  déplacée. 

Contrastant  avec  celui-ci,  un  autre  char  porte  la 
u  musique  douce  »  {Mttnea  :  suess  melodey).  Nous  y 
trouvons  des  instruments  plus  variés,  mais  tous 
d'intonation  fine  et  suave.  Un  tambourin  d'abord 
iTàmerlin),  c'es^à-dire  un  de  ces  <•  tabourineurs  » 
déjà  signalés,  dont  la  petite  tlbte  droite,  jouée  d'une 
seule  main,  est  soutenue  du  tambourin  proprement 
dit,  frappé  d'une  seule  baguette.  En  lSSi2  donc,  la 
mode  n'était  pas  encore  passée  de  ce  petit  ensemble, 
propre  à  rendre  seulement  une  musique  très  simple 
et  de  caractère  populaire.  Le  tambourin  se  joignait-il 
aux  autres  artistesîCela  semble  peu  probable.  Quoi 
qu'il  en  soit,  voici  à  cdté  de  lui  des  instruments  k 
cordes.  Deux  luths  :  l'un  petit  {Quintem),  an  plu^ 
grand  {Grùise  lautm);  deux  violes  :  une  basse  [Rjfbe- 
ben),  undessus  {Fydel),  et  enfin  une  harpe.  Puis  encore 
deux  tlùles  à  bec  :  une  petite  et  une  grande.  Ces  sept 
derniers  instruments  peuvent  parfaitement  sonner 
ensemble,  aussi  bien  pour  accompagner  les  voix  qn« 
pour  exécuter  seuls.  Et  nous  avons  ainsi,  réalisée,  un* 
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CMnbinniion  dont  ia  vogae,on  le  verra,  fut  grande  Maaantd'anpetitorgae(P(»Ml^à  tuyaux.  Une  régale 

et  durable.  I  (petit  clavier  S  nn  seul  jeu  d'anches)  se  Iroave  à  l'au- 

Pour  être  complet,  il  reste  à  signaler  le  char  où  I  tre  bout  du  char.  Vient  enfin  celui  où  la  chapelle  a 

Sgun,  seul*  le  célèbre  organiste  Paul  Hafhaimer  |  pris  place.  Il  porte  seize  chanieurs.  hommes  ou  en- 


Fta.  310.  —  Hautbolt,  eromorwa,  Iromboitc.  {TrÎBmfkt  dt  Kaxi^tit*.) 


bots,  en  habit  de  chœur,  chantant  sur  un  seul  grand 
liTTe  ouvert.  Avec  eai,  portant  aussi  le  costume  ec- 
clésiastique, deux  musiciens  :  un  cornet  (Zincken)  et 
on  trombone.  Bien  que  le  rftie  de  ces  instruments 


dans  la  musique  polyphonique  d'église  ait  toujours 
été  trop  peu  indépendant  des  voix  pour  valoir  d'être 
étudié  alors  qu'il  s'agit  de  musique  inslrumealale 
proprement  dite,  il  convient  cependant  de  signaler 


Fta.  317.  —  TabDurin,  grkod  et  pelll  luth, 


leur  présence.  Il  semble  résulter  des  notes  manuscri- 
lei  que  leur  mélange  avec  le  chœur  où  ils  soutenaient 
fan  —  le  cornet  —  toujoun  les  dessus,  l'autre  —  le 
trombone  —  sana  doute  ordinairement  les  basses, 


i^Hr  UiiimlUii.) 


était  alors,  dans  la  chapelle  impériale,  une  innova- 
tion récente.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  renforcement  de 
certaines  parties  de  l'ensemble  vocal  parut  promple- 
ment  indispensable. 


KVKVCLOFiUJlK  DE  LA  KVSrQUS-  MT  mr.TlOSNAIRE  aV  CO-SSeJifMTOtHE 


ÀaiTi*  siëcJe  nous  trouvemits  partout  ea  France, 
«n  ItaUe,  ta  Alienu^tie,  les  h  cornets  'de  muHqve  * 
employés  à  doubler  les  voix  des  enfants,  ou  piut6t  à 
exécuier  leur  partie  en  dimin^tioDS  savantes  et  ra- 
pides, tandis  qu'à  l'autre  eitréroité  de  l'édiDce  con- 
trapuntique  gronderont  les  trombones,  ou  bien  —  en 
France  surtout  —  les  serpents,  les  grandes  basses  de 
hautbois  ou  de  cromorne,  les  basions. 

Les  arrmjtés  entre  instruments  de  dÎTerses  sortes, 
telles  que  les  groupes  d«  la  musique  du  Triomphe  de 
MaximUien,  par  leur  composition,  nous  les  révèlent, 
ne  devaient  perdrs  poor  les  artistes  du  avi'  nècle 
aucun  de  leurs  caractères  d'impératÎTO  Avidenee.  En 
fait,  toute  la  musique  inslramentals  de  cette  époque 
—  j'entends  celle  qui  n'a  pas  pour  interprète  un  vir- 
tuose unique  — s'établit  d'après  les  mftnies  principes. 


Tout*»le»(biBqB«  Fàiilmit«inl9>'empl(Hera.ikr<i*«B- 
ser  la  spleEideur  d'un  grand  spectacle,  i'amt  céré- 
monie poiapease,  partout  eu  il  aura  à  déptejec  sa 
puissance  la  plus  efAcace,  do»s  verrona  ajtwaeF  ■■•■. 
cessivement  chacun  de  ces  petits  «orchestres  i>,âpeu 
près  tels  qu'ils  avaient  pris  place  déjà  dans  la  pompa 
du  cortège  que  fixa,  pour  la  postériU,  le  burin  dn 
graveur  do  Triûmphe.  Lei  ballets,  lei  intermèdea  des 
comédies,  les  entrées  de  souverains,  Isa  bals  de  coar, 
partout  oà  les  ressource*  sont  assez  aben<iant«s,  l'en- 
richissent de  lean  sonorités  variées,  moins  babila  f^i 
s'unir  qti'à  se  faire  valoir  par  des  contrastes  lruic&é!<. 
De  ces  inetraments  différents,  les  uns  paraîtront  seu- 
lement propres  à  se  Taire  entendre  seuls,  leur  éclat 
ne  paraissant  point  pouvoir  s'unir  aux  accents  des 
cbanteurs.  Ij'aulres,  au  contraire,  sans  renoncer  fc  se 


produire  eu  concerts,  seront  Jugés  convenables  h  l'ac- 
compa^^iiement  des  voix.  Pour  eiïiiré  qu'il  soit,  ce  rOle 
ne  les  diminuera  point.  Ils  resteront,  ceux-là,  les 
plus  nobles  et  les  plus  estimés.  Quand  le  drame  lyri- 
que, au  début  du  xvi'  siècle,  naîtra  de  l'effort  des  hu- 
manistes tlorentins,  les  compositeurs  qui  s'essayeront 
en  ee  genre  renouvelé,  croient-ils,  de  la  docte  anti- 
quité, n'en  voudront  point  d'autres  pour  soutenir  la 
déclamation  de  leurs  acteurs.  Ils  jugeront  inutiles  et 
barbares  la  plupart  de  ces  instruments  variés  dont  le 
moyen  àpe  s'était  délecté.  En  Italie  surtout,  le  triom- 
phe del'Opéra  marquera  leur  déflnilive  décadence.  Le 
plus  grand  de  tous,  Monteverde,  s'il  s'est  plu,  en  son 
Orfeo,  à  résumer  magniliquement  tout  ce  que  l'art 
des  urdounaleiirs  de  fêtes  princières  avait  élaboré 
jusqu'alors,  n'a  jamais  renouvelé  cette  tentative.  Ses 
autres  opéras  ne  confient  guère  aux  instruments  que 
l'abstraite  harmonie  sur  quoi  la  mélodie  s'exalte.  Con- 
jlhés  dans  ce  rAIe  efTacé,  mais  nécessaire,  ceux  qu'il  a 


(si  peu  nombreux,  du  reste!)  ne  sont  plus 
appelés  à  Taire  valoir  le  charme  ou  l'éclat  de  leur 
timbre.  VX  la  Tête  sonore  au  nous  convie  l'orchestre 
—  h  l'ancienne  mode  ~  de  VOrfeo  n'a  pas  eu  de 
lendemain. 

Kaut-il  citer  ici  de  multiples  témoignages  de  la 
persistance,  au  cours  du  ivi»  siècle,  des  traditions 
orchestrales  établies  parle  précédent  siècle?  De  nom- 
breuses descriptions  de  fêles  musicales  de  ce  temps 
ont  été  maintes  fois  données.  Intéressantes  d'ailleurs 
et  nécessaires,  faule  de  mieux,  puisque,  en  somme, 
de  toute  la  musique  de  ces  solennités  magnillques  il 
ne  nous  est  guère  resté  que  ces  descripliona,  quand  il 
nous  en  est  resté  quelque  rhose.  b:neore  souvent  sont- 
elles,  ces  descriptions,  trop  values  ou  trop  confuses 
pour  nous  apprendre  beaucoup. 

Voici,  par  exemple,  te  récit,  tiré  d'une  lettre  d'un 
contemporain,  de  la  représentation  devant  le  pape 
Léon  X,  en  ISiS,  des  Suppositi  de  l'Arioste.  Baphaél 
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iTut  peint  l«s  décor*  de  celte  comédie,  dont  chaque 
tcte  l'accompagnait  d'un  intermède  de  miuique. 
Inconnu*,  bien  entendu,  le  nom  de  l'auteur  et  le  texte 
de  CM  mnsiqnea.  Hais  noua  aroni  quelques  rentei- 
goemeula  sur  la  composition  des  groupes  d'ezécn- 
laats.  Hautbois  Ipifferi),  deux  cornets,  cornemuses', 
en  Toici  un.  Violes  et  luth,  c'en  est  un  autre.  Un 
petit  orgue  m  aux  sons  Taries  »  se  fait  entendre  aussi, 
probahlement  seul.  Les  autres  combinaisons  ont  re- 
conn  aux  toîx  :  une  voix  avec  une  tlûle  et  un  groupe 
de  cbanleurs  en  concert. 

Santons  quelques  années  et  passons  en  France. 
Vojons  la  pompe  qui  accompagne  l'entrée  de  Henri  II 
i  Rouen  en  1550.  C'est  un  cortège  mythologique  où 
figurent,  en  diverses  scènes,  des  personnages  costu- 
més h  l'antique.  Il  y  a  des  hérauts,  sonnant  de  trom- 
pettes contournées  selon  la  forme  des  buccins  et  du 
tiima  des  légionnaires  romains.  A  cAté,  nn  groupe 
moins  décoratif,  mais  pins  moderne  :  on  petit  haut- 
bois, nn  cornet  droit,  un  cornet  courbe,  une  sorte  de 
trombone.  Des  instruments  du  même  genre  réson- 
aent  aux  mains  des  Tritons  qui  font  cortège  àArion 
monté  sur  son  dauphin  et  accompagnant  de  son  luth 
leschants  qu'il  fait  entendre.  Plus  loin,  un  trio  de  si* 
rênes  jouant  des»  doucines»  (douçainesoucromoraes 
uns  doute,  ou  peut-être  flûtes  douces).  Enfln,  sur  un 
grand  char.un  groupe  plus  important: Orphée  et  les 
neuf  Huses.  Orphée  joue  de  la  harpe  :  les  Huses  sont 
neuf  Joueurs  de  viole  dont  les  instruments  «  ren- 
daient d'excellentes  voix  correspondantes  aux  doux 
accords  d'Orphœus  n. 

Avec  bien  plus  de  détails  encore,  le  poète  Jodelle, 
organisateur  ordinaire  des  fêles  et  mascarades  de  la 
Cour  de  France,  nous  a  laissé  la  description  d'une  de 
«es  ordonnances  pompeuses  où  se  plaisait  l'esprit 
aoarri  d'antiquili  des  hommes  de  la  Renaissance. 
CetlVÉpithalame  de  Madame  Marguerite,  tœur  du  roy 
Hmri  II  très  chreatien,  dwhetse  de  Smoie,  La  cérémo- 
me  est  de  I55B.  Il  s'agit  encore  d'un  cortège  allégo- 
fique  où  figurent  «  Chantres  et  sonneurs  »,  c'cst-ft- 
dire  chanteurs  et  instrumentistes,  sous  les  traits  de 
héros,  de  poêles  ou  de  divinités 
uttiques.  Plus  poète  assurément 
qoe  musicien,  encore  que,  ainsi 
qne  tons  les  poètes  de  la  Pléiade, 
il  goùt&t  pleinement  le  charme  de 
la  musique,  Jodelle  a  t&it  chanter 
presque  tous  les  personnages  de 
sa  mascarade.  Hais,  en  ce  que  les 
Toix  récitaient  ainsi ,  la  musique 
instrumentale  tenait  assurément 
grande  place  :  qu'il  s'agit  de  ri- 
tournelles longuement  variées  ou 
développées,  de  répétitions  inté- 
grales des  mélodies  reprises  anx 
instruments  ou  d'airs  alternant 
avec  les  couplets  dits  par  les  chan- 
lenrs.  Malgré  toutes  qu'elle  laisse 
k  deviner  &  notre  curiosité,  la  des-  ,^|^ 
cripUon  de  celte  fête  musicale  f^^ 
resta  d'nn  intérêt  lingulier  en  ce 
qu'elle  révèle  de  la  complexité  co-  '"•  '"'  ~ 

lorée  de  cet  art  du  ivi*  siècle,  que 
neiis  croyons  connaître  et  dont  une  partie  tenlement 


Ce  sont  toi^ours,  suivant  la  coutume  que  nous  con- 
naissons, de  petits  groupes  de  musiciens  qui  évoluent 
séparément  : 


Hais  laissons  la  p&role  au  poète.  Pbébus,  Amphion, 
Pan  et  Orphée  composent  le  premier  groupe,  repré- 
sentés par  quatre  musiciens  du  roi  :  Guillaume  te 
Boulanger,  sieur  de  Vsumesnil,  Charles  Kdinthon, 
Jean  Dugué,  Thomas  Champion  dit  »  Mithou  ».  Les 
deux  premiers  jouent  du  luth,  dont  ils  accompagnent 
sans  doute  tour  à  tour  leur  voix;  Dugué  joue  des 
régales,  Uithon  du  clavecin  : 

Lei  deux,  dc))u>  1«  luth,  dunl  commo  Dieux  il*  soniinï 
Doucemenl  un  lonct  doai  et  tiaulalD  Iredonnenl 
Que  >ur  te  joar  j'ay  fait  :  Ici  deui  snlrea  luinni 
Accordent  au  aoaet  et  tu  >an,  éraonnmi 
L'ime  plai  aigrement  :  l'an  touche  lei  r^tln 
Aux  Hpt  tuyaui  de  P*a  Areadlïn  e<i{ilei. 
Et  l'autre  un  ciaiecin  accorde  gayemenl 
Etielon  u  partie  aTeel'aatre  Inatrumenl... 

De  quelle  façon  ces  instruments  se  combinaient-ils. 
entre  eux  et  avec  la  voix?  Il  semble  bien  que  ces  qua- 
tre artistes  jouassent  deux  à  deux,  le  clavecin  et  la 
régale  répondant  A  la  voix  et  au  luth,  c'est-à-dire  trai- 
tant le  même  thème  d'une  faron  différente  ou  expo- 
sant une  ritournelle  longue  et  développée.  Ce  que  le 
texte  insinue  clairement,  c'est  que,  les  instruments 
jouant  par  deux,  l'un  exposait  la  mélodie  (avec  son 
accompagnement  aussi)  sous  ia  forme  simple,  l'autre 
la  même  en  variations. 


Ce  mode  d'exécution,  dont  nous  trouverons  des 
exemples  nombreuxdana  les  pièces  kdeux  luths  qu'on 
lit  en  divers  recueils,  petit  nous  paraître  singulier.  II 
n'en  était  pas  moins  couramment  usité.  La  vogue  en 
durera  longtemps. 

Vient  ensuite  un  chœur  :  les  neuf  Hnseï  représen- 


flgnfe 


tées  par  sept  femmes  et  deux  en^ts.  Ni  le  nombre 
des  voix  ni  leur  disposition  ne  sont  indiqués.  Hai* 
desinstrnmentsjoués  par  des  chanteuses  elles-mêmes 
(sans  doute  loths,  harpes  ou  analogues)  accompa- 
gnaient leurs  accents.  Passons  sur  d'autres  chœurs 
semblables  (Poètes  de  l'antiquité,  Tritons,  Silènes). 


-'&Kci^i,apktà'a'-tni  CA'dâsiQVB bt  bictknnàire  dv  consbrvatoihe 


Tmci  ad  airtr«  grande  :^  Keroneacrwi  une  fl&UvSapho 
armée  d'un  cistre,  Arion  portant  sa  hsip*,  la  «eo' 
twire  Chirso  jouant  4e  ka  Vyn  ^'«tf  la  non  qnv  les 
faètead'alo«>daniMatailt«i>*«sLlânolfl^S«piu> 
et  Arion  cbantent  tour  &  toar  eo  s'accoinpBfa«aL;  te 
flùle  de  Mercure  exécute  ua&dûQte  les  mtouraelles, 
ou  double  eu>  varie  Itt  aiwiith.CUiiMi  ua  m  viole  les 
mit 

Bt  lonnaDt,  tait  le  quart... 
MÉrcment  dit  la  quatriÉma  partiertebMa*4er«D- 
wnble. 

Plus  loin  s'avanoe  un  trio  d'initEMBentiitia.  C-ot 
«n  groupe  pastoral  : 

Tr^  pul«qn  qui  tanlosi  Jonalent  tut  k  mon  grt 

U  N'est  pas  très  aisé  de  se  Bgurer  exactement  quelle 
musique,  et  comment  pour  eui  disposée,  pouvaient 
exécuter  ces  trois  iiislruments,  dont  le  derniersurtout, 
s'il  s'agit  bien  là  de  la  véritable  comemuM  des  mo- 
dernes, ue  parait  guère  propre  à  s'anir  à  d'autres. 
Hais  le  cortège  compread  encore  ua  groupe  pure- 
ment iostrumental  et  décrit  arec  une  clarté  parfaite. 
<7est  un  concert  de  cornets  aigus  et  graves  : 

On  Triton  embouchant  an  gro>  iaitruneot  creui, 

Trompe  dss  Dleui  marina,  retorie  en  plutieurt  nteoi... 

Serfifiine  baM»«>atr«  h  ce>  quatre.  Un  Trltan 

nos  ]eoH  que  calai,  d'un  ploa  meitirt  ton 

Va  rampliiiBot  w  trompe,  aotreount  reloucnje 

Que  celle  que  «ou  père  a  il  bu  eulonnée. 

fteai  8at;re<  plna  bani  et  pini  clair  que  ce*  deux 

Da  (omets  à  bouquin  etolatlnt  avoo  aai... 

Arrétons-nous  un  instant  à  propos  de  cette  der- 
nière combinaison.  Ce  quatuor  mérite  de  retenir  l'at- 
tectifin.nonpastanlpfirce  qu'il  montre  ici  mis 
en  0  uvie  des  inïtruments  et  des  sonorités  que 
i  les  l'rançats  deutrclois  semblent  avair  très 
particulièrement  gofr- 
tés,  et  que  l'orchestre 
mademe  &  dédaigne  o- 
sèment  taiasé  perdre, 
Mais  pMce  qœ  leur 
emploi  révèle  claire- 
ment une  tendance 
caractéristique  de  la 
bclure  et  de  la  com- 
position iustnimenta- 
I  ïvi'  siècle.  Ces 
cornets  interprètent 
ï  assurément  ici  une 
pièce  à  q  ua  Ire  parties  : 
motet,  airouchanson, 
il  n'importe.  Et  pour 
rendre  les  quatre  voix 
de  cette  polyphonie 
calquée  sur  la  poly- 
phonie vocale,  le  com- 
positeur emploie  qua- 
tre instruments  de 
même  nature,  mais  de  diapason  différent.  Du  moins, 
si  les  deux  parties  supérieures  s'exécutent  sur  le 
même  instrument,  le  ténor  et  la  basse  en  exigent 
de  bien  appropriés  à  leur  plus  grave  diapason.  Voici 
donc  une  <  famille  »  qui  du  grave  à  l'aigu  compte  au 
moins,  enlSSS,  trois memhf es ïdassus,  taille  et  basse 
de  eornel.  Le  xvi*  siècle,  ceci  est  à  noter,  s'est  efforcé 
de  réaliser,  dans  chaque  genre  d'instruments  musi- 
caux qu'il  connaissait,  cette  division  régulière,  cal- 
quée sur  le  type  de  la  composition  savante  fc  quatre 
parties.  Qft'ila'a^we  des  violes^  das  HùlMfdeainstrur 


aMDteàancheMiàeabeaafanr^deshitM  nème,  le» 
factean — kl'insfiiratioH  des  masidens  sans  nal  doute' 
—  s'emprossenl  à  les  coostmire  selon  des  (Baposons 
daesiqueiBent  éobaloimés  d'après  les  priadpes  de  l't- 
oole.  Une  madiflealion  qoeleonqne  est-éUe  apportée- 
pooT  quelqae  raieon  à  ap  inslramant  iTpeT  Le  tTpe 
néftirmé  ou  pvrfectioané  m^endra  immédiatement 
une  nonvelle  hmille.  Et  c'est  une  variété  pAMUgieuse, 
un  pullulement  exb'aordinaire  d'instruments  de  toutft 
sorte  et  de  toute  toills'  se  réunissant  par  groupes 
désormais  homogènes  —  en  théorie  du  moins  —  peor 
l 'exécution  des  pièces  de  mueiqae. 

Le  xv  siècle  n'avait  pae  cennu  cette  spécialtoetien 
excessive.  Les  divers  iaslruments  qu'il  pratiquait, 
inventés  plus  ou  moiiis  forttnteaent  au  cours  des  àjtes- 
avec  un  diapason  déterminé  q«i  les  caractérisait  en 
grande  partie,  ces  mstrnmenta,  pour  réalisar  la  ma~ 
sique  harmonique ,  se  groupaient  selon  certaine» 
afilnitéss  aan»  qu'on  orfit  nécessaire  d'unifier  si  par- 
fUtement  tes  timbres.  Cooças  comme  tmtmmenls 
néeessairemenl  graves,  les  trombones,  par  esemple, 
oa  les  oromomea  fournissaient  des  basse*  solides  aux 
dcHUB  des  hautbois.  Bt  l'on  ne  s'était  point  enooia 
avisé  qu'il  rat  atile  de  construire  des  trombones  so- 
pranos non  plus  que  des  hautbois  graves,  ainsi  qu'on 
m  plus  tard. 

Aussi  bien,  n'oubKoas  point  que  le  contrepoint 
primitif  (jusqu'à  te  Un  da  iv"  aiècla)  ne  procMait  pas 
par  supwpoeitioo  de  voix  aax  registres  nettament  di^ 
férenciés.  Il  ignore,  à  vrai  dire,  les  divisions  prAcises- 
de  sopranos,  d'altos,  de  ténors  et  de  basses.  Plus 
harmonique  qtie  polypbooe  (d'effet  tout  au  moins), 
il  oppose  simplement  h  une  partie  supérieure  une, 
deux  ou  trois  autres  de  diapasons  et  d'étendue  po» 
reils,  et  qui  ne  sauraient  se  mouvoir  qu'au  pris  im 
craisamenta  perpétuels.  C'est  de  leur  porbite  fiiaùm 
plutét  que  de  leurs  marches  diverses  que  le  fnmyn 
siteur  entend,  d'ordinaire,  tirer  parti. 

11  est  utile  peutétre  qn'nn  coolnisle  de  timbres 
s'établisse  —  s'il  s'agit  de  musique  instromentala  — 
enb%  la  mélodia  da  dessas  et  l'ensonhle  sonore  qui  te 
soutient.  Quatre  voix  égales  et  pareilles  ne  sont  pas, 
en  tous  cas,  nécessaires,  ainsi  qu'elles  sembteront 
l'être  pour  une  polyphonie  où  les  quatre  voix  visant 
à  une  parfaite  et  complète  indépendance.  Dodo  les 
facteurs  du  xv°  siècle  n'avaient  point  à  s'inquiéter 
de  fournir  aui  musiciens  des  ressources  que  ceux-ci 
ne  leur  réclamaient  pas. 

Ceux  du  ivi*  siècle,  au  contraire,  mirent  tous  leun 
efforts  à  donner  satisfaction  à  de  nouvelles  exigences. 
Pour  Inus  les  instruments,  ils  établirent  des  familles 
embrassant,  du  grave  à  l'aigu,  l'étendue  entière  de 
l'écbelle.  tl  jusqu'au  premier  quart  du  ivn*  siècle 
ils  s'appliquèrent  k  perfectionner, comme  à  multiplier 
les  variétés  qu'ils  imaginsient.  De  là,  dans  cerlains 
livres  théoriques  de  ce  temps,  cette  multiplicité  pro- 
digieuse d'engins  sonores,  gradués  depuis  le  soprano 
le  plus  aigu  jusqu'aux  basses  les  plus  profondes.  Le 
traité  connu  dePreetoriue  {Syntagma  Uimeum,  1617) 
reste,  à  ce  point  de  vue,  le  plus  complet  et  le  meilleur. 

Uais  il  faut  se  garder  de  prendra  à  te  lettre  toutes 
les  indications  de  Pratorins  et  de  ceux  qui  ont  tcaâté 
le  même  objet.  Assurtmeol,  beaucoup  de  ces  variétés 
d'iDslrumABla  n'est  gnère  eu  qu'une  existence  à  peu 
près  imaginaire.  Si  quelque  facteur  s'avisa  de.  les  - 
construire,  elles  n'entrèrent  jamais  dans  l'uaBga,  et  il 
reste  bien  probable  qne  beaucoup  ne  servirent,  à  de 
rares  exemplaires ,  qu'à  satisfaire  la  curiosité  d'un 
amateur  à  Tesprit  mélliodiqiie,.aana  s'adapter  jaiaaia~ 
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à  It  pratique  de  fart.  Du  moins  ne  Tes  ToH^on  ^  en 
iafaoTs  des  Ihres,  mentioimêes  iraire  part.  Et  cela  ne 
i'oit  pas  surprendre.  Car  aujortirdlim  encore,  malgré 
les  progrés  de  la  fftctuve  qui  rendent  aisée  la  solu- 
tion de  problèmes  presque  insoliitiles  autrefois,  il  est 
Hén  dies  instramenCs  d^inventton  récente  théorique^ 
ment  établis  par  Atmilfe,  cbnt  quelqaear variétés  seules 
(idC  réussi  &  s'imposer. 

Les  raisons  do  iAiçHx  qof  s^établit  peu  à  pev  n'ont 
pas  cbangé  an  cours  ées  âges.  Aujourd'hui  comme 
airtrefoîs,  —  et  plus  encore  autrefois»  —  certains  spé- 
cimens créés  avaient  contre  eux  des  inconvénients 
tehr,  que  les  ezécntants  préféraient  s'abstenir.  (Test 
«Bsi,  par  exemple,  qu'an  temps  passé,  les  grandes 
basses  de  la  famille  des  hautbois  n'ont  jamais  pu 
entrer  dans  fnsage  ordinaire.  Il  était  si  incommode 
éridemment  de  jouer  d'un  de  ces  hautbois  gigantes- 
ques, dont  le  tube  droit,  long  de  plus  de  deux  mètres, 
traînait  à  terre  derrière  rcxéculant,  qu'on  préférait 
chercher  une  autre  basse  aux  concerts  de  hautbois, 
dont  les  dessus  et  les  taiUés  offraient  seuls  des  di- 
mensions raisonnables.  Oti,  continua  donc  générale- 
ment à  user  des  trombones  comme  basse  de  cet 
ensemble,  jusqcfan  jour  du  moins  où  un  inventeur 
inconnn  eût  eu  Fidée  de  replier  sur  lui-même  ce 
tvyan  démesuré  et  de  créer  ainsi  la  première  esquisse 
dv  basson  moderne'. 

ITkutres  instruments  graves,  les  basses*  des  flûtes 
■far  exemple,  péchaient  d*un  autre  côté.  Outre  Tin- 
eommodité  de  leurs  dimensions,  le  son  en  demeurait 
SI  faible  qu*il  manquait  de  la  plènRude  requise  pour 
la  fondamentale  d'un  ensemble  harmonique.  Car  faise 
parler  un  tuyau  à  bouche  de  huit  pieds  avec  la  fer- 
meté d'niioBatioft  d'un  jeu  d^orgue  eztgarait  une 
pression  et  tme  dépense  d'air  que  les  poumons  hu- 
mains ne  sauraient  point  fournir.  Aussi  les  basses  de 
flftte,  employées  encore  par  Lnlly  et  ses  prédéces- 
sews  Ânamédiats,  ne  sont-elles  en  réalité- que  de- véri- 
tables ténors,  à  l'octave  grave»  à  peu  près,  de  notre 
flûte  d*orchestre. 

Il  était  enfln  d'autres  instruments  —  les  cromornes 
smit  dans  ce  cas  —  dont'  retendue  restreinte  et  le 
timbre  un  peu  terne  ne  pouvaient  guère  convenir  aux 
parties  de  dessus.  Réduits  àTintervalle  d'une  dixième 
à  pea  près ,  ils  pouvaient  rendre  de  bona  services  à 
la  baane  ou  dans  les  parties  intermédîaiEeay  mais  Ul 
seulement.  Et  vraisemblablement  les  dessus  de  cro- 
morne  ne  furent  jamais  très  estimés.  Les  hautbois  les 
suppléaient  avec  avantage.  Mais  les  variétés  graves 
coannrent  une  vogue  assez  longue:. 

A  ces  inconvénjents  résultant  en  qiaelqfue  sorte  de* 
kinatnre  même  de  l'instrument  s'en  joignaient  d'au- 
tres» dont  Tart  encore  rudimentaire  des  facteurs  était 
seal  ve^ponaabte.  On  n'avait  point  eneove  imaginé  de 
suppléer  aux  doigts  de  Fezécutant  par  un  savant  mé- 
canisme de  clefs  et  d'anneaux  pour  fermer  les  trous 
percés  dans  le  tube  sonore.  Aussi,  dès  que  l'instru- 
ment  excédait  certaines  dimensioasr  dêvenait^il-  à 
pen  près,  impossibla  que  l'écart  dai  doigta  ne  dépas- 
sât point  les  limites  raisonnables.  Pour  obvier  à»  uijie 
difficulté  déjà  très  sensible  dans  les  instrunKntb  du 
regietre  ténor  et  (fu'^agjéfaâ  encore  la  poeiliea  des- 
nigée  par  la  teme  d«>  quelgnes^nns  dtelive 


t.  Oir  m  partout,  et  toate»  Im  liisl«fc«»  d«  h  mntiqu*  Hfièiaat  Tune 

raiÉI»4IM  It  hHMB  (^«VOirO  BB  Hittci)! fat  JIMVCfllté,  1«M  IM», 

«B  chooiMi  ^  Pavi*  ooauné  AlMaio«  «trq|w  oèl  ioatnmtnt  m|k 

pr»nplement  toute»  les  basses  à  «nches.  On  cite  comme  preuTe 

allégation  U  éBoeriptl^  db  l'iostrarnsnt  dTAfiranlo,  aipoeée» 

—  foifl  ians  n^anfngaioà  on  nv  sanlf  faère  tMf  d^iUiiila. 


eux,  on  imagina  divers  artifices.  Le  phis  onfnratre 
fat  d'user  d'one  perce  oblique,  Foriflce  du  trou  dé- 
bouchant ainsi  à  Tintérieur  dn  tube  assez  loin  de  te 
place  où  il  apparaissait  au  dehors.  Mais  ce  procédé 
obligeait  à  donner  aux  parois  une  épaisseur  considé* 
rable.  L'instrument  deveniut  lourd  et  peu  maniable. 
De  plus,  il  fallait  aussi,  pour  que  le  doigt  pût  ais^ 
ment  Fe  boucher,  diminuer  le  diamètre  de  Toriflce 
au  del&  des  dimensions  qu'eussent  voulues  les  lois 
de  l'acoustique.  Le  résultat  était  un  manque  de  jus^ 
tesse  que  rhabRété  de  l'exécutant  pouvait  atténuer, 
mais  non  fkire  disparaRre.  Un  grand  nombre  de  ces 
instruments  étaient  donc  faux,  irrémédiablement  faux; 
pour  beaucoup  de  leurs  notes.  Suppos&t-on,  ce  qoi 
est  exact,  que  nos  ancêtres  fissent  volontiers  assex 
bon  marché  de  certaines  défectuosités  d'exécution  que 
ne  supportent  plus  aujourd'hui  les  auditeurs  les  plus 
accommodants,  leur  tolérance  avait  des  bornes.  Et  les 
défauts  que  je  signale  devenaient  d'autant  plus  cho- 
quants que  les  parties  médianes,  jouées  sur  des  ins- 
truments forcément  transpositeevs,  se  trouvaient  dispo- 
sées, pour  le  doigté,  en  des  tonalités  oi!i  les  notes  fausses 
ou  sourdes  ne  pouvaient  pas  être  évitées  toujours. 

Ces  considérations,  il  est  viaî,  ne  s'appliquent 
qu'aux  instruments  à  vent  seufs.  Et  c'est  en  eifet  pour 
eux  que  les  inconvénients  de  la  disposition  par  famille 
parurent,  en  ?a  plupart  des  cas,  assez  fâcheux  pour 
que  l'usage  ait  d'assez  bonne  heure  choisi  celles  de  ces 
voix  qu'il  était  possible  d'utiliser  avantageusement. 
On  élimina  assez  promptement  dans  la  pratique  les 
basses  et  les  ténors,  en  gardant  seulement  les  bas- 
sons (pourtiuit  bien  défectueux  jusqu'à  nos  jours),  les 
basses  de  cornet  (Fantique  serpent  où  le  talent  de 
l'exéenlani»  alora  que  l'înstranient  éiaôt  cultivé  artisti- 
quement, suppléait  assez  bien  à  Timperfection  du  mé- 
canisme) et  le  tromibone.  Seul,  ce  dernier  était  arrivé 
dn  premisr  coup  à  ta  peiféctioa*-  Aussi,  bien  que  la 
France  en  ait  oublié  l'usage  dès  la  seconde  moitié 
du  xvii«  siècle,  resta-t-il  pendant  ce  temps,  en  Alle- 
magne et  en  Italie  surtout,  le  seul  instrument  à  vent 
grave  qui  ne  parût  pas  indigne  de  la  haute  mnsique. 
Quant  aux  variétés  aignfi»  de  chaque  ftnniHe,  elles 
demeurèrent  j^nsque  touKe»  usitées.  Sauf  le  coioiet, 
extrêmement  fatigant  à-  jouer  et  qui  disparut  avec 
Fart  polyphonique  dont  il  avait  paru  toujours-  Tin- 
:  dispensahle  complément,  notre  orchestre  classique 
a  conservé,  à  peu  de  chose  près,  les  voix  sonores  qui 
avaient  survécu  &  ces  éliminations  progressives. 

Quant  aux  instruments  à  cordes,  nul  doute  qu'ils 
n'aient  dft  A  cea  difftcuitéa  da  factare  la  situation 
;  éminente  qm  dievint  pen  à  peu  la  leor»  ttodifier 
leurs  dimensions  n'altérait  ni  leur  justesse  ni.  Leur 
commodité»  et  leurs  ressources  s'en-  augmentaient 
;  d^aulant.  C^i»  d'entre,  eus,  eemm»  le  luth  et  ses 
congénèrear,  à  qoi  les  combinaisons  polyphoniques 
n'étaient  pas  interdites,  n'y  gagnèrent  à  la  vérité  qu'une 
facilité  plus  grande  à  se  réunir  en  concert.  Mais  les 
insipumenis-  à  archet,  dont  le  domaine  se  tneava 
prodigiensgment  accru^  ne  tardèrent  pas  à  prendre 
la  première  place.  Ils  l'ont,  depuis  lors,  conservée. 

G'estf  en  effet,  dans  les  dernières  années  de  lapre- 
:  mière  aeîtîé^  da  xvi*  siècle-  qpie  nous  veyon»  afpHral- 

chercher,  Introductio  in  Chaldaieam  linguam..,  et  déê^riptio  simula' 

erum  Phagoti  Afranii,  Rome,  1539. 
•    0  anfIQfede  yweourir  oattexlatcrtptfoii  fmwtÊi^uipnàaÊam  qêBH-pha- 

gotut  d'Afinuûo,  iostmmeni  à  anche  da  eubrre  animéa  par  des  soaf- 

flets,  est  bien  plutôt  une  sorte  de  régale,  porlaUve  et  sans  clavier,  qu'un 
'haason  même  nidimeBtatïe.  Nôtre  bcason  nCa  rien  de  oommua  arac 

cet  instrument  bisarre. 
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L'origine  de  ce  roi  des  instruments,  sa  patrie,  le  nom 
de  son  inventeur,  tout  cela  reste  à  peu  près  inconnu. 
Mais  on  peut  affirmer  que  soil  en  Italie,  soit  en  France, 
cet  inventeur  oublié  n'avait  eu  d'autre  ambition  que 
de  créer  un  soprano  aigu  de  la  famille  des  violes, 
spécialement  adapte  à  Fexéculion  purement  mélodi- 
que, convenable  à  la  partie  supérieure  d'un  ensem- 
ble instrumental.  11  diminua  le  nombre  des  cordes, 
puisque  ce  soprano  n'avait  plus  besoin  d'évoluer  dans 
les  registres  grave  ou  moyen.  Il  adapta  la  forme 
aux  nécessités  d'un  jeu  plus  complexe  de  l'archet. 
Il  monta  son  instrument  de  cordes  plus  grosses  et 
plus  fortement  tendues,  afin  que  cette  voix  supérieure, 
avec  une  sonorité  plus  éclatante  et  plus  ferme,  émer- 
geât aisément  de  l'ensemble.  Et  ce  fut  le  violon  mo- 
derne. Que  ces  divers  perfectionnements  aient  été 
imaginés  par  un  seul  homme  ou,  ce  qui  est  plus  pro- 
bable, qu'ils  soient  Teffet  des  recherches  et  des  efforls 
de  divers  artistes,  il  n'importe.  Le  but  cherché  n'en 
était  pas  moins  clair.  Le  résultat  atteint  devait  aller 
bien  au  delà  de  ce  que  Ton  attendait. 

Il  est  impossible  sans  doute  de  différencier  très 
nettement  le  violon  de  ces  violes  de  petite  taille 
qui,  de  ce  qu'elles  se  jouaient  dans  la  position  qui 
est  celle  de  nos  violonistes,  avaient  reçu  le  nom  de 
viole  da  braxzo.  Mais,  le  violon  une  fois  établi,  on 
construisit  sur  ce  modèle  une  famille  tout  entière. 
Elle  en  reproduisait  les  particularités  de  forme,  l'ac- 
cord par  quinte  des  quatre  cordes.  Elle  gardait  ce 
mordant  et  cet  éclat  qu'on  avait  accoutumé  de  goûter 
en  ce  brillant  prototype.  La  famille  nouvelle  des  viole 


da  brazzo  (le  nom  resta  même  aux  variétés  qui  par 
lear  volume  ne  le  justifiaient  plus)  —  hautes-contres 
tailles  ou  basse  de  violon,  comme  on  disait  en  France 
—  ne  différait  plus  de  notre  quatuor  moderne.  A  côté 
des  véritables  violes  —  viole  di  gamba  —  aux  cordes 
fines  et  plus  nombreuses,  au  timbre  plus  faible  et  plus 
délicat,  elle  va  se  créer  une  place  à  part.  Exclusive- 
ment consacrés  à  la  musique  instrumentale,  les  yio* 
Ions  aigus  ou  graves  seront,  presque  jusqu'à  LuUy, 
tenus  à  Técart  de  la  musique  concertée  où  les  voix 
se  font  entendre.  Même  quand  il  s'agira  d'exécuter 
une  transcription  de  pièce  vocale  —  madrigal,  chan- 
son ou  motet  —  on  leur  préférera  les  Tioles,  dont  le 
concert,  seul  admis  à  la  chambre,  parait  au^si  seul 
convenable  pour  accompagner  les  chanteurs. 

Mais  les  violons  bientôt  se  réserveront  le  mono- 
pole —  ou  presque  —  de  la  musique  de  danse.  De 
celle  aussi  des  fêtes  ou  des  ballets,  où  leur  sonorité 
brillante  —  ailleurs  on  la  jugeait  excessive  et  trop 
crue  —  pouvait  aisément  se  faire  valoir.  A  la  vérité, 
les  danseries  vulgaires  au  xvi"  siècle  se  contentent 
à  moins  de  frais.  Partout,  et  quelquefois  même  à  la 
cour,  un  ou  deux  hautbois  y  suffisent,  soutenus  ou 
non  d*un  trombone  :  parfois  aussi  une  rustique  cor- 
nemuse. Telle  pièce,  conservée  dans  la  collection  des 
copies  de  Philidor,  nous  représente  sans  doute  au 
naturel  ce  que  pouvait  être  cette  musique.  Philidor, 
qui  assigne  à  ce  morceau  la  date  de  1540,  Ta  trans- 
crit pour  le  quintette  ordinaire  des  cordes.  Mais  la 
pédale  marque  assez  qu'il  s'agit  ici  d'un  des  effets  de 
bourdons  de  la  cornemuse  vulgaire. 


Bransle  en  faux-bourdon  fait  en  1540 
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Le  tambourin,  dont  la  petite  flûte  assez  perçante 
pouvait  être  aisément  entendue  au-dessus  du  gron- 
dement rythmique  de  la  caisse,  fournissait  souvent 
aussi  avec  un  seul  musicien  de  quoi  animer  les  pas 
des  danseurs. 


Cependant  les  divertissements  princiers  en  vinreul 
bientôt  à  requérir  d'autres  sonorités  un  peu  moins 
indigentes,  en  même  temps  qu'une  musique  plus  har* 
monique  et  plus  complète.  Les  petits  orchestres  que 
nous  avons  vus  constitués  s'y  employèrent  avec  suo» 
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ces.  Si  les  concerts  d'instruments  à  vent  choquaient 
quelquefois  par  trop  de  rudesse ,  ceux  des  cordes 
pincées,  lulhs  ou  harpes,  manquaient  de  vigueur 
et  d'accenL  Les  violes  mêmes  n'échapp&ient  point  à 
ce  reproche,  au  moins  d&ns  les  vastes  espaces.  Alors 
les  notons  paraissent  ici  sans  rivaux.  A  côté  de  lears 
musiciens  de  chambre,  les  rois,  les  princes,  entrelien- 
dront  donc  bientAt  des  bandes  de  violons  pour  le  ser- 
vice des  fêtes  de  la  Cour. 

Qu'elles  fussent  exécutées  aux  violes  on  aux  no- 
Ions,  ces  pièces  de  danses,  élaborées  avec  art  par 
d'excellents  musiciens,  ne  demeurtrent  pas  toujours 
confinées  dans  le  rêle,  en  somme  presque  secondaire, 
de  rythmer  les  évolutions  des  danseurs.  On  les  dan- 
sait sans  doute,  mais  on  les  jouait  aussi  souvent 
pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de  la  musique.  Les 
recueils  qui  nous  en  ont  conservé  un  grand  nombre 
n'ont  pas  eichisirement  servi  à  fournir  aut  bals, 
ballets  et  mascarades  une  musique  appropriée  h 
ces  diverlissemenls.  Les  concerts  de  chambre  j  ont 
puisé  pour  leur  répertoire.  Et  de  fait,  surtout  dans 
les  recueils  les  plus  anciens,  les  airs  de  danse,  gail- 
lardes, pavanes,  branles,  basses-danses  ou  tourdions 
voisinent  avec  les  transcriptions  de  «  chansons 
musicales  n  d'anteurs  connus.  Par  exemple,  un  des 
jmmiers  livres  sortis  des  presses  d'Altaignant,  en 
I9S9,  contient  u  Six  gaillardes  et  six  pavanes  avec 
treiie  Chansons  musicales  »,  ces  dernières  de  la  com- 
position de  Claudin,  Gombert,  Jacotin,  iannequin  el 
d'autres  musiciens  excellents.  De  telles  pièces  mon< 
treul  asseï  que  ces  collections  d'airs  ne  s'adressaient 
pas  seulement  aux  ménétriers  faisant  danser,  mais 
aussi  aui  artistes  qu'on  voulait  entendre  sans  autre 
prteccupalion  que  de  goAter  les  charmes  d'une  mu- 
sique agréable  et  savante. 

Ces  chansons  transcrites  pour  instruments,  nous  les 
avons  rencontrées  déjà  aux  siècles  antérieurs.  Elles 
n'ajouteront  rien  de  nouveau  à  ce  que  nous  savons 
des  formes  musicales,  puisqu'elles  reproduisent  telle 
qu'elle  —  on  peu  s'en  faut  —  la  disposition  des  vois 
homaines    de   l'original.    Transcrites 
pour  la  tablature  d'un  instrument  po- 
Ijphone  et  autonome,  comme  le  luth, 
l'orgue  ou  l'épinette,  les  pièces  vocales 
apparaissent  diminuas,  variées  de  di- 
verses &(Qns.  El  la  lecture  de  leur 
texte,  orné  et  résolu  en  mille  traits 
élégants   et   rapides,    peut    suggérer 
d'intéressantes   considérations  sur  la 
technique  des  virtuoses  et  les  parlieu- 
larilés  du  goAt  musical.  Hais  rien  de 
tel  ici  :  parties  vocales  et  parties  ins- 
trumentales se  reproduisent  sans  chan- 
gement.  La  fantaisie  de   l'exécutant 
sans  douta  ne  se  faisait  pas  fbute  de 
Urarïr  ces  mélodies  tout  unies.  C'était 
à  lui  d'improviser  les  broderies  dont 
il  entendait  parer  son  thème. 

Les  danses  proprement  dites  parti- 
cipent de  la  même  simplicité.  L'écri- 
ture   harmonique   en   est  ordinaire-  Fia.  3ïi.— Cornet, 
ment  trts  pure  :  souvent  un  peu  nue, 
ou  du  moins  d'une  monotonie  que  ne  suffit  pas  à 
toujours  atténuer  le  charme  ou  ta  vivacilé  des  motifs. 
Dana  tes  recueils  tes  ptos  récents  surtout,  ceui  qui 
sont  postérieurs  an  second  tiers  du  siècle,  le  contre- 
point note  contre  note  des  ensembles  prend  un  carac- 
tère harmonique  très  prononcé,  lequel,  au  goftt  mo- 
ilenie,  exigerait,  pour  être  intéressant,  une  variété 


d'accords  que  ne  pratiquent  point  ces  musiciens  sans 
curiosité,  li  est  Juste  d'observer  qu'en  d'autres  col- 
lections—  les  plus  anciennes  —  un  sens  polyphonique 
réel  anime  heiu^usement  cette  architecture  sonore. 
De  courts  fragments  d'imitations  ~  jamais  poursui- 
vies, indiquées  seulement —y  circulent  avec  grâce.  Le 
ténor  y  expose  très  souvent  un  thème  qui  n'a  peut-être 
plus,  placé  comme  il  l'est,  le  premier  rôle,  mais  qui 
contraste  agréablement  avec  le  dessin  de  la  partie  su- 
périeure. Car  l'habitude  d'introduire  dans  la  trame  de 
la  composition  un  motif  connu,  populaire,  dirais-je, 
si  ce  mot  peu  précis  ne  risquait  d'abuser,  celle  ha- 
bitude héritée  des  premiers  déchanteurs  n'est  pas 
inconnue  aux  compositeurs  de  ces  danses.  Cette  mé- 
lodie du  lénor,  gardons-nous  de  croire,  cependant, 
qu'elle  soit  —  au  sens  moderne  —  le  thème  du  mor- 
ceau :  j'entends  le  chant  principal,  celui  qu'on  doit 
surtout  entendre  et  sans  quoi  la  pièce  ne  serait  pas 
ce  qu'elle  est.  Ce  chant-là,  c'est  toujours  au  soprano, 
en  somme,  qu'il  est  dévolu.  Il  faut  bien,  &  vrai  dire, 
—  car  c'est  une  discipline  d'école,  —  que  le  dessin 
du  soprano,  pour  prépondérant  qu'il  doive  être,  se 
superpose  au  ténor  imposé.  L'heureuse  alliance  de 
l'un  et  de  l'autre,  leurs  oppositions,  leur  marche 
symétrique  ou  contrastée,  feront  ici  le  mérite  le  plus 
prisé  de  la  musique. 

Au  reste,  si  un  très  grand  nombre  de  ces  pièces 
de  danse  sont  construites  sur  un  ténor  emprunté  à 
quelque  chanson  el  dont  le  compositeur  a  cru  de- 
voir rappeler,  en  guise  de  titre,  les  paroles,  il  en  est 
bien  d'autres  où  c'est  au  Superius  qu'est  attribué  le 
motif  choisi.  En  ce  cas,  ce  motif  subit  très  fréquem- 
ment des  modiOcations  sensibles,  soit  dans  le  dessin, 
soit  dans  le  rythme,  pour  s'approprier  plus  étroite- 
ment aux  exigences  d'une  musique  dansante.  Les 
transformations  qu'on  lui  fait  subir,  toutes  propor- 
tions gardées,  ne  sont  pas  très  différentes  de  celles 
que  les  compositeurs  de  valses  on  de  quadrilles,  à 
une  époque  encore  récente,  avaient  coutume  d'inSi- 
ger  aux  thèmes  d'opéras  et  d'opéras-Mmiques  sur 


s,  coartaud  (lorle  de  biMon).  [Canrttt  tt  SIM$Êrt.) 

quoi  ils  se  plaisaient  à  travailler.  Pour  être  comi^et, 
n'oublions  pas  de  rappeler  que  beaucoup  de  ces  mor- 
ceaux semblent  également  construits  sur  des  thèmes 
originaux,  inventés  de  tontes  pièces.  Cela  est  sartout , 
fréquent  pour  certaines  variétés.  Les  branles,  par 
exemple,  à  canse  du  caractère  vif  et  animé  de  cette  ' 
sorte  de  danset<  Les  allemandu  sartout,  dont  te  ca-' 


nos 
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rMière  de  marche  solennelle,  pantomime,  dirait-on, 
frfstôt  que  danse  véritaMe,  t^'aoconmode  Yelealiers 
d'on  style  pins  recberché,  plus  pdnodiqae,  d*oû  les 
développements  et  k«  imitatioiis  eavtrapantiqaes  ne 
soient  pas  tont  à  fait  eidns. 

Voici,  k  titra  de  spécimen  da  style  le  plus  simple 
de  ces  danses,  une  pamne  swfie  de  sa  gaillarde.  Ici, 
comme  très  songent,  la  gaiUarde  qui  sert  de  conclu- 


REnrane  d'Angleterre 


sion  à  la  pavane  est  constroife  sar  le  Même  thème, 
avec  ane  modificatioB  da  lythme,  deven«  ternaire  de 
binaire  qu'il  était  d'abord.  Oette  pièce  :  Pweane  d'An^- 
gUterre,  est  tirée  da  StrîèiiM  Livre  de  Dêmeeriei  mû 
en  musique  à  quatre  parties  par  Ckiude  ^erraise... 
(I5S5)  K  Malgré  l'énornsé  de  titre,  eHe  est  écrite  à  cimi 
parties. 


OaîUarde 


Voici,  à  côté  de  celle-ci,  une  autre  pièce  du  môme 
geùre,  mais  de  quelques  années  postérieure.  Elle  est 
Urée  de  la  collection  Philidor.  S'il  en  faut  croire  le 
til3re«qoe  le  bibliothécaire  de  la  musiqae  de  Leuts  XiV 

i»  hm  flix  iinrc»  ide  JStmàêrim  (le  pnMBÎer  ««t  perda)  publiées  pv  , 
'Pisrre  AtUigsani  «t  «a  vnxvt  de  1547  à  1557,  mdI  le»  plus  anciens 
recueils  de  musique  de  idanse  française  qui  nous  soient  parvenus.  Le 
pTenier,  qui  n^st  fins  uonnu  que  |>ar  une  «enlîon  du  oulalogtie  aneien 
de  Brouwd,  mtTÂàmiUii  le  otom  de  l'anleiiv  («u  de  l'arranfvw)  des 
piéeifl  àm  catte  eoUffltioB,-CkBde  G«rvais«.  Ce  nom^gnsa  swie  litre 


lui  a'  donné,  elle  aurait  été  ooanposée  lors  du  retour 
de  Pologne  de  Henri  III.  Elle  daterait  donc  de  répo<^ 
que  de  ravènemeait  de  ce  prince  au  trône  de  Fraaee 
\I574). 

des  2*.  4«,  -5*  ei  A*  livres.  Pour  le  e^fltiènifi  iivve,  appanûi  un  «Btia 
inusicien,  Etienne  du  Tertre. 

M.  Henry  Expert  a  consacré  la  23*  lîyraiioa  de  sa  belle  coUectlM 
des  Maitret  Mm»\ciêm  d*  /«  Aenoiwanw  fiwupaUe  à  eeê  pft«et,'4at% 
il-a  publié  an  ohssx  Jodideux. 
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ne  pow  le  retonr  de  Pologne 


Que  des  pièces  (elles  que  celles-ci  aienlélé  destinées 
i  on  quatuor  d'inslruraents  à  archet,  violes  ou  vio- 
ioDs,  cela  parait  Iréo  probable.  Le  titre  même  de  ce- 
lui des  livres  d'Attaignant  qui  est  fiujouid'faui  perdu 
lendrail  &  le  faire  supposer,  k''A  eA  exact  ^u'il  «oit 
bien  le  premier  de  cette  coUeclioiL,  ce  qui  Ji'est  poinl 
absolument  corlaiu.  Le  catalogue  ancien  de  Brossard 
«Qlait  mention  sous  ce  titre  :  Premier  Lwre  de  vioile, 
MKlnKmt  dix  ekanxmt  avec  l'inlrodaetion  rie  s'accor- 
der et  apptiquer  ks  doili  nehn  la  manitre  qu'on  a 
accoutumé  de  jouer,  U  tout  de  l't  composition  de  Claude 
Gtriaise...  Il  n'est  pas  question,  ou  ie  ïoit,  d'airs  à 
danser,  mais  de  chansons,  transcrites  et  adaptées 
pour  tes  violes. 

Comme  les  autres  ItTres  de  Gemùse  ne  spécifient 
rigii  nu  snjet  dog  instruments,  pas  plus  an  reste  que 
lej  recueils  analogues  que  l'on  peut  trouver  pendant 
loQt  le  siècle,  eu  France,  eo  Italie  ou  en  Allemagne, 
il  est  prudent  de  a'ftre  pas  trop  arOrmatiC.  Sana 
«ocnn  doute,  violons  on  violes  en  petite  bonde  ont 
interpt-été  maintes  fois  ces  danceries.  Mais  on  trouve 
souvent  encore,  au  ivi"  siÈcle,  même  à  !a  cour,  des 
bali  dont  foreheslre  est  composé  eichisivement  d'ins- 
trumoDls  à  vent  :  hautbois,  cotrnets,  trombones.  Au- 
cane  raîMi)  u'amptchait  eue  iDstrainfiatiales  de  faire 
Qsage  de  ces  Lanaeries  à  plusieurs  ipartias.  Ils  l'ont 
fait  certainement.  Instruments  à  cordes  et  instru- 
ments à  venl  ponvaient  aoeai  tvi  hka  ^'aait  eu  par- 
tiellemest  se  «uppléer.  Ceet  aissi  ^ae,  f  04tr  ciler  un 
tibleau  connu  de  tous,  les  Noces  de  Cana  de  P.  Vé- 
ronèse  (l'œuvre  est  de  1562,  suivant  toute 


r- 

blancel  nous  montrent  au  premier  pl^ui  un  petit  groupe 
de  musicieis  jouast  peiulaoC  le  auquel.  C'est  là  un 
trait  de  mseurs  du  temps,  et  ce  que  jouent  ce»  musi- 
ciens, c'eût  certaitiemeat queJque  aii'  de, danse  pro- 
pre à  rehausser  la  fâte.  De^  quatre  musiciens  h  qui 
le  peintre,  on  le  5«it,  a  daaoÈ  Iés  Iraiis  de  ^ses  plus 
illustres  confréries,  trois  jouent  des  violesii  dessus, 
ténor,  basse.  Mais  le  quatrième  souTlle  dans  'une  flûte 
àliecde  petite  dimension  et  telle,  assurément,  qu'elle 
ne  pouvait  faire  entendre  qu'à  Tootave  la  voii  supé* 
Heure  de  la  polyphonie.  Sans  doute,  dans  cette  com- 
binaison, la  fltite  doublait  le  dessus  de  viole,  car 
beaucoup  de  compositions  Italiennes  profanes  d'alors 
ne  sont  écrites  qu'il  trois  voix  réelles. 

An  reste,  en  cetemps-là,  et  longtemps  encnreapnès, 
n'oublions  pas  que  les  virtuoses  ne  se  bornaientpas 
généralement  il  la  pratique  d'un  seul  instrument  d'sr- 
chestre.  La  variété,  k  peu  près  obligatoire,  de  letirs 
aptitudes  explique  et  justifie  cette  appropriation  cons- 
tante Ses  mêmes -mnsiqn es  à  des  moj'etts  d'exécution 
continuellement  diversiliés  au  gré  des  circonstances. 

A  mesure  que  le  temps  marche  pourtant  et  qne 
dans  les  cours  princiéres,  tout  au  moins,  où  l'on  dis- 
pow  de  reB£OUPces  numlireuseï,  la  muù^ue  tend  & 
s'oEgsniier  «nus  une  fiime  de  fba  en  pbia  loffliàelle, 
nous  allons  voir  le  groupe  des  curfles  (efi  t'rance, 
les  violons  aigus  et  graves)  prendre  une  cohésion  Te- 
marquabVe.Lea  musioieae  qui  jMent  oes  instrtuoants 
I«rj»enl  une  compagnie  4  part;  4ui>si  Lien,  disane-Ie 
tout  de  suite,  au  point  de  vue  de  la  situation  sociale 
que  de  la  simple  musique.  Socialement,  ce  sont  de 
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bien  moindres  personnages  que  les  musiciens  de  la 
chapelle  et  que  ceux  de  la  chambre.  Chanteurs  ou 
jouant  des  instruments  réputés  nobles,  tant  en  con- 
sidération de  leurs  ressources  harmoniques  que  parce 
que,  jugés  seuls  propres  à  Taccompagnemenl  de  la 
voix,  ils  participent  à  Testime  où  elle  est  tenue,  les 
musiciens  de  la  chambre  ne  se  recrutent  point  dans 
le  même  monde  que  les  violons.  Leur  culture  intel- 
lectuelle et  arlislique  est  ordinairement  très  supé- 
rieure. Beaucoup  d'entre  eux  sont  compositeurs,  et  ils 
tiennent  en  piètre  estime  ces  ménétriers,  comme  ils 
disent,  généraiementassez  ignorants  des  bonnes  règles. 

Il  n*en  reste  pas  moins  que  les  violons  voient  leur 
imporlance  de  jour  en  jour  grandir.  Avec  la  vogue 
des  mascarades  et  des  ballels,  il  devient  impossi- 
ble de  se  passer  d'eux,  puisque  leur  musique  parait 
indispensable,  pour  Téclat  qu'elle  leur  donne,  à  ces 
divertissements  magnifiques  el  pompeux  préparant 
direclemenl  la  venue  de  Topera. 

La  partie  musicale  des  grands  ballets  réunit  toutes 
les  ressources  dont  on  pouvait  dispos«r.  11  est  fâcheux 
que  de  tant  d'œuvres  où,  pendant  presque  un  siècle^ 
s'appliquèrent  les  artistes  les  plus  réputés  el  les  plus 
en  vogue,  il  ne  reste  ordinairement  que  des  descrip- 
tions qui  ne  sauraient,  pour  nous,  remplacer  vingt 
lignes  de  musique.  A  peine  si,  de  loin  en  loin,  quel- 
ques pages  subsistent,  nous  donnant  une  idée  de  ce 
que  fut  la  beauté  sonore  de  ces  fêtes  où  tout  était 
réuni  pour  charmer  les  spectateurs.  Cependant,  une 
des  plus  anciennes  a  survécu  sous  une  forme,  il  est 
▼rai,  bien  imparfaite  pour  ce  qui  nous  occupe.  Car 
ce  n'est  point  un  musicien,  mais  le  peintre  des  cos- 
tumes et  des  décors  qui  s'occupa  de  l'impression  du 
volume.  Mais  enQn,  tel  qu'il  est,  le  J\aîlc.t  comique  de 
la  Royne  (c'est  de  celte  œuvre  dont  il  s'agit)  demeure 
un  document  très  précieux  à  qu?  sait  l'interpréter. 
La  description  détaillée  du  spectacle,  les  belles  plan- 
ches aussi  de  l'édition  de  1582,  sont  aussi  riches  en 


renseignements  utiles  que  la  musique  elle-même, 
trop  parcimonieusement  reproduite. 

L'ouvrage  est  assez  connu  par  une  réédition,  fort 
défectueuse  au  reste  en  certains  points,  parue  dans 
la  collection  Michaelis.  Ce  qui  en  fit,  en  son  temps, 
la  nouveauté,  fut  d'avoir,  comme  le  dit  Ballhasar  de 
Beaujoyeux,  qui,  sans  écrire  vers  ni  musique,  en  dis- 
posa l'ordonnance,  mêlé  la  poésie  à  la  danse  et  à 
l'art  des  sons.  11  fit  t(  parler  le  Balet  et  chanter  et 
resoner  la  Comédie  ».  Le  Ballet  de  la  Royne  est  une 
sorte  de  drame  en  vers  déclamés,  coupé  d'épisodes 
chantés,  de  pièces  instrumentales' et  d'entrées  de  bal- 
let. A  chacun  de  ces  trois  genres  de  musique  corres- 
pondent des  instruments  et  des  groupements  diffé- 
rents. 

Disons  tout  de  suite  que  tout  ce  qui  est  destiné  à 
i^thmer  les  danses  appartient  aux  violons.  Ce  petit 
groupe  a  cela  de  particulier  qu'il  figure  en  réalité 
parmi  les  acteurs.  Les  autres  instrumentistes,  on  ne 
les  volt  point,  dissimulés  qu'ils  sont  dans  une  cons- 
truction qui  les  dérobe  aux  regards.  Les  violons,  eux, 
se  mêlent  aux  personnages  dansants.  <c...  Dix  violons, 
cinq  d'un  costé  el  autant  de  l'autre,  habillez  de  satin 
blanc  enrichy  d'or  clinquant,...  commencèrent  à  jouer 
la  première  entrée.  »  Dix  violons,  c'est-à-dire  six  vio- 
lons, deux  altos  et  deux  basses.  Cela  nous  parait  bien 
peu  de  chose.  Mais  le  public  dilettante  d'alors  n'avait 
pas  encore  contracté  le  goût  des  sonorités  puissantes. 

Ces  violons  jouent  à  cinq  parties  (ce  mode  d'écri- 
ture restera  pour  eux  traditionnel  pendant  tout  le 
xvii*  siècle),  et  ce  qu'ils  jouent  ne  difTèrc  pas  énormé- 
ment, si  ce  n'est  par  plus  de  simplicité,  des  pièces  de 
danses  des  recueils  de  Gervaise.  Cependant  les  mor- 
ceaux sont  beaucoup  plus  longs,  sans  être  plus  déve- 
loppés d'ailleurs  :  la  longueur,  ici,  ne  résultant  que 
de  la  juxtaposition  d'un  certain  nombre  de  reprises 
de  caractère  assez  uniforme.  Gi-dessous  la  première 
reprise  de  la  première  entrée  : 


etc. 


lù 
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Voici  donc  un  premier  groupe  d'instruments  dont 
rimportaoce  est  considérable,  puisque  les  danses 
occupent  beaucoup  de  temps  dans  le  spectacle.  11  est 
bien  certain,  à  mon  sens,  que  la  musique  de  ballet 
notée  dans  le  volume  ne  représente  qu'une  très  petite 
part  du  rôle  des  yiolons  :  sans  doute  la  partie  écrite 
spécialement  pour  celte  fête,  probablement  adaptée 
à  certaines  ligures  chorégraphiques  particulières. 
Vais  d'autres  danses  du  répertoire  ordinaire  des  mu- 
nciens  y  durent  figurer  ailleurs  :  par  exemple,  pour 
accompagner  les  mouvements  d'ensemble  et  quel- 
ques scènes  assez  animées  qu'il  est  bien  difficile  de 
concevoir  sans  musique. 

A  côté  des  violons,  voici  d'autres  petits  ensembles. 
Premièrement,  en  manière  d'ouverture,  «  on  ouït 
one  note  de  hautbois,  cornets,  saqueboultes  et  autres 
doux  instruments  de  musique  ».  Ce  ihorceau  n'est 
pas  reproduit.  Nous  n'en  pouvons  rien  dire,  si  ce  n'est 
que  son  orchestration  réunit  les  instruments  qui,  un 
peu  plus  tard,  figurent  dans  les  annuaires  de  la  Cour 
sous  le  nom  de  Hautbois  de  la  Grande  Ecurie  ou  Grands 
Hautbois.  C'était  une  musique  d'instruments  à  vent 
comprenant  -douze  exécutants  :  deux  dessus,  deux 
hautes-contre,  deux  tailles  et  deux  basses  de  h{iut- 
bois,  deux  coriiels  et  deux  sacquebutes  ou  trombones. 
Ils  figurent  dans  toutes  les  fêtes,  carrousels,  ballets 
et  autres  divertissements,  alors  qu'une  musique  so* 
nore  est  de  rigueur.  Dans  les  planches  gravées  repré- 
sentant les  cérémonies  du  sacre  de  Louis  XIV,  on 
voit  les  douze  grands  hautbois  représentés,  les  basses 
de  hautbois  jouant  encore,  au  lien  du  basson,  déjà 
bien  connu  cependant  du  grand  instrument  disgra- 
deuz  et  mal  commode  qui  n'est  que  l'agrandissement 
gigantesque  du  hautbois  ordinaire.  Nous  aurons  à  en 
reparler  plus  loin. 

Après  des  morceaux  à  voix  seules,  parait  un  chœur 
aœompagné  ic.  huict  Tritons...  représentez  par  les 
chantres  de  la  chambre  du  Roy,  jouant  de  lyres,  lutz, 
harpes,  flostet  et  autres  instruments  avec  les  voix 
meslées...  »  Une  planche  gravée  nous  en  donne  l'i- 
mage :  la  lyre  dont  il  s'agit  ici  n'est  qu'une  simple 


basse  de  viole  à  qui  on  donne  volontiers  en  ce  temps 
ce  nom  pompeux,  renouvelé  de  Tantique.  Violes, 
luths,  harpes  et  fiâtes  :  nous  avons  vu  déjà  cette 
combinaison  s*unir  aux  voix.  Rien  de  nouveau  non 
plus  dans  le  dialogue  de  Glauque  et  de  Thélis.  L*ac- 
compagnement  n'est  même  pas  écrit  sous  forme  de 
simple  basse.  Mais  nous  savons  par  la  description 
et  par  une  figure  que  Glauque  paraissait,  tenant  en 
mains  une  viole,  et  Thétis  un  luth.  Chacun  évidem- 
ment accompagnait  soi-même  son  chant.  Un  peu  plus 
loin,  lors  de  l'entrée  des  quatre  Vertus,  deux  d'entre 
elles  jouent  pareillement  du  luth.  Et  sans  doute  tous 
les  airs,  ou  presque,  étaient  soutenus  de  cet  instru- 
ment, comme  il  en  sera  encore  dans  les  ballets  de  la 
première  moitié  du  siècle  suivant. 

Signalons  encore  un  intermède  de  satyres,  « ...  sept 
desquels  jouaient  des  fiustes,  un  seul  chantoit  ».  La 
représentation  de  cet  épisode  nous  fait  voir  que  ces 
fiâtes  étaient  des  cornets  hauts  et  bas,  un  quatuor 
marchant  avec  le  chanteur  en  contrepoint  simple,  en 
façon  d'air  de  cour.  Deux  grands  chœurs  à  six  parties 
sont  dits  accompagnés  d'instruments,  ceux  du  second 
chœur  différents  des  premiers.  Mais  comme  on  ne 
spécifie  ni  les  uns  ni  les  autres,  il  n'y  a  guère  à  tirer 
de  l'indication.  N'oublions  pas  un  orgue  qui  se  fait 
entendre  à  deux  reprises,  imitation  stylisée  de  la 
flûte  rustique  dont  le  dieu  Pan  est  censé  jouer  pen- 
dant ce  temps-là.  De  cet  épisode  non  plus,  la  musique 
n'est  pas  reproduite.  Et  pour  finir  l'énumération  de 
toutes  les  richesses  sonores  du  Ballet  de  la  Boyne, 
il  ne  reste  plus  qu'à  mentionner  la  réponse  instru- 
mentale des  musiciens  invisibles  enfermés  dans  la 
Voûte  dorée,  entre  chaque  couplet  du  chant  des  quatre 
Vertus.  C'était,  dit  le  texte,  une  musique  de  idouze 
instruments  sans  voix.  Nous  donnons' ici  le  texte  de 
ce  morceau,  écrit  à  cinq  parties  et  très  probablement, 
d'après  son  caractère,  pour  des  instruments  à  cordes  : 
un  groupe  de  violes  sans  doute,  violes  hautes  et  bas- 
ses, doublées  ou  non  par  des  luths  ou  instruments 
analogues. 


rrr 


Void  donc  un  spécimen  de  mqsique  instrumentale  1  que  nous  avoqs  renconté  dans    les  divers   livre» 
très  différente,  pour  le  style  et  l'écriture,  de  ce  |  de  Danoeries.  Il  nous  révèle  tout  un  autre  côté  du 


lâio 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATÙIHE 


répertoire  des  artistes  qui,  s*il  est  moins  facile  à  élu- 
dier  parfaitement,  ne  doit  pas  être  passé  sous  silence. 
Certainement,  dans  Testime  des  contemporains  son 
importance  fut  du  premier  ordre,  et  les  maîtres,  as- 
surément, restimaient  fort.  Il  comprend  les  pièces 
de  forme  savante,  écrites  dans  le  style  observé  qui 
«fit  celui  des  grandes  compositions  polyphoniques 
vocales,  avec  toutes  les  ressources  et  les  artifices  d'un 
docte  contrepoint.  Il  eût  élé  bien  surprenant  qu  au 
XVI*  siècle,  comme  dans  les  siècles  antérieurs,  on  ne 
8'efforçâ.t  point  de  ménager  aux  instruments  l'occa- 
sion de  s'exercer  dans  le  style  le  plus  recherché,  et 
que  les  maîtres,  s'ils  avaient  la  fantaisie  d'écrire 
pour  d'autres  interprètes  que  les  chanteurs  à  qui  ils 
avaient  accoutumé  de  réserver  leurs  travaux  les  plus 
nobles,  eussent  été  contraints  de  changer  leur  ma- 
nière. A  côté  des  compositions  en  simple  contre- 
point des  livres  de  Danceries  ou  des  pièces  de  ballet, 
il  en  existe  d'autres  où  le  style  figuré,  en  imitations, 
des  messes  et  des  motets,  n'est  qu'à  peine  modifié 
par  la  liberté  plus  grande  que  tolère  aisément  l'em- 
ploi des  instruments. 

A  dire  le  vrai,  peu  de  pièces  de  cette  nature  (je  ne 
parle  point  ici  de  celles  qui  furent  écrites  pour  un 
instrument  polyphone,  luth  ou  clavier,  à  l'usage  d'un 
virtuose  unique)  sont  parvenues  jusqu'à  nous.  Cette 
pénurie,  peut-être,  s'explique  par  ceci,  que  ce  genre 
n'aurait  pas  connu  une  vogue  aussi  décisive  que  les 
pièces  plus  franchement  mélodiques  en  style  d'air. 
Réservées  à  des  ni?usiciens  plus  savants  et  plus  dif- 
ficiles, elles  eussent  été  par  là  môme  plus  rares. 

Cela  n'est  pas  impossible.  Mais  la  raison  principale 
en  est,  je  crois,  que  ces  compositions  ne  se  pouvaient 
guère  distinguer,  dans  l'usage,  de  celles  qui,  parce 
qu'elles  sont  accompagnées  d'un  texte,  s'avèrent  des- 
tinées aux  voix.  Motets  d'églises  ou  chansons  pro- 
fanes appartenaient  tout  aussi  bien  au  répertoire  des 
instrumentistes,  puisqu'il  suffisait  de  les  jouer,  en 
parties,  sur  trois  ou  quatre  instruments  appropriés. 
Ceci,  on  le  faisait  constamment,  et  maints  et  maints 


titres  de  recueils  nous  sont  garants  de  cette  habitude» 
puisqu'ils  pi*oclament  les  chansons  qu'ils  renferment 
((  propres  aux  voix  comme  aux  instruments  muai- 
eaux^  ».  Pourquoi,  dès  lors,  un  compositeur  eûfc-ii 
écrit  spécialement  pour  les  instruments,  puisque,  ce 
faisant»  il  s'interdisait  de  voir  son  <Buvre  interprétée, 
faute  de  paroles,  par  des  chanteurs?  Tandis  qu'en 
travaUlant  en  vue  des  habitudes  et  de  la  commodité 
de  ceux-ci,  il  travaillait  tout  aussi  bien  pour  Les  au- 
tres. Et  n'oublions  point  que  la  plupart  des  maîtres, 
par  les  fonctions  qu'ils  occupent,  touchent  de  près 
aux  maîtrises,  que  les  pins  excellents  musiciens  sont 
d'église  et  que  c'est  dans  les  psalettes  ecclésiastiques, 
naturellement  inclinées  à  La  musique  vocale,  que  se 
cultivent  presque  exclusivement  la  théorie  et  la  pra- 
tique de  l'art. 

11  y  aura  donc  peu  de  recueils  de  musique  figurée, 
fantaisies,  canons  ou  telle  autre  semblable,  spécia- 
lement affectée  au  répertoire  instrumentai.  II  existe 
bien  quelques  manuscrits  où  se  lisent  des  pièces  de 
ce  genre,  sans  paroles.  Mais  ce  sont  ordinairement 
des  transcriptions  de  chansons.  Le  célèbre  recueil  de 
1503,  VOdhecaton  de  Petrucci,  dont  le  Conservatoire 
possède  l'unique  exemplaire  complet,  n'est  peut-être 
bien  qu'une  collection  à  l'usage  des  intrumentistes, 
puisque  toutes  les  chansons  des  maîtres  du  xv«  siècle 
qu'il  contient  y  figurent  sans  les  paroles.  Mais  enfin, 
même  s  il  en  est  ainsi  (et  j'avoue  ne  pouvoir  guère 
admettre  qu'on  ait  destiné  à  des  chanteurs  des  chan- 
sons dont  on  ne  leur  livrait  pas  le  texte,  si  connu 
qu'on  Tait  voulu  supposer),  ce  ne  sont  point  là  des 
compositions  instrumentales  originales. 

De  celles-ci,  il  en  reste  cependant  quelques-unes. 
Voici,  par  exemple,  une  pièce  de  Hans  Gerle,  en  style 
fugué  correctement  suivi,  tirée  de  sa  Musica  Teutsch,.. 
(1532).  Il  est  intéressant  de  constater  qu'elle  est  spé-r 
cialement  destinée  aux  instruments  à  archet,  et  plu- 
tôt, semble-t-il,  à  s'en  rapporter  au  titre,  aux  violoqs 
[Geigen)  qu'aux  véritables  violes*. 


Fuge  f!ir  4  Geigen 

Discaiit 


If.  fiERLE" 


B«S8. 


1.  11  arrive  môme  quelquefois  que  l'éditeur  a  donné  uno  indicalioa 
plus  précise.  Tel,  par  exemple^  ce  recaail  d'AUaigoanl  île  153S  où.  cer- 
taines chansotts  sont  dites  «  ...  leê  pl«6  eoovenabtas  àlafleuslo  d'Àlr 
lemant  ». 

U  va  sans  dire  que  ce  rapport  de  convenance  n'est  pas  ici  dtleiMiiné 
par  leur  caractèn  muNcal,  mais  par  certaine*  particularités  d'étendue 


on  de  tondns  qui  les  rendaient  aisées  à  teansporter  mxt  cet  inairu- 
ment,  notre  flûte  traveraière  d'aujoardlmi. 

S.  Les  valeurs,  dans  cette  transcription,  aeot  diminnta!  en  me  de 
faire  delà  noire  l'unité  de  temps,  selon  Tusage  moderne.  Dans  le  texte, 
ce  rôle  est  dévolu  aux  aemi-brèvet,  c'est-à-dire  aux  rondes.  Une  noire^ 
ici,  égale  une  ronde  de  l'original. 
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Dans  la  seconde  moitié  du  xvi'  aussi  bien  qu'au 
•comniepcemenl  du  xvii*  siècle,  les  pièces  de  ce  style 
observe^,  écriles  pour  un  groupe  homogf}ne  d'instru- 
ments tf:ls  que  ceux->ci,  ne  sont  pas  introuvables.  En 
Aliemaf^ne,  en  Angleterre  (où  les  violes  étaient  par- 
ticulîrrement  cultivées),  leur  littérature  est  même 
encore  assez  riche.  Cependant,  à  en  juger  par  de 
nombreux  îémoîjsnace*» ,  il  parait  certain  qu'aux 
iranscriptrcns  de  motets  on  de  chansons  aussi  bien 
qu'aux  compositions  originales  analogues,  on  prisait 
aussi  d'autre.^  dispositions.  Les  ensembles  d'instru- 
ments dissemblables,  groupés  suivant  certaines  rè- 
gles dont  la  convenance  nous  échappe,  trouvaient  là 
leur  emploi.  Car,  pour  avoir  constitué  les  instruments 
«o  familles  (quelles  restrictions  d'ordre  pratique  limi- 
taient effectivement  cette  tendance,  nous  l'avons  dit), 
il  ne  s'ensuivait  pas  qu'on  se  fit  scrupule  de  rappro- 
•cher  des  voix  ne  semblant  pas  toujours  faites  pour 
^'unir. 

En  effet,  beaucoup  de  combinaisons  courantes  nous 
paraiaseiit  assez  irratioimelles.  Quels  effets  pouvaient 
bien  résulter  de  certaines,  quel  plaisir  les  oreilles 
^contemporaines  goûtaient  h  ces  rapprochements,  nous 
avons  peine  à  le  comprendre.  L'école  vénitienne  des 
€abrieli,  l'école  allemande  à  sa  suite,  sont,  à  cet 
<égard,  tout  particaliàrement  «ignificativea.  Leur  or- 
«bestre,  s  tl  est  permis  d'appliquer  ce  mot  à  une  réu- 
nion d*instruments  si  peu  nombreux,  chacan  restant 
seul  de  son  espèce,  devait  manquer  souvent  d'équi- 
libre. Dans  une  polyphonie  réelle  où  figoraient  sur 
le  pied  d'égalité,  par  exemple,  on  violon,  upe  flûte, 
un  ou  plusieurs  trombones,  pouvait-on  avoir  une 
flonorité  exactement  balancée  de  part  et  d'autre?  Et 


si  cette  inégalité  a  pu  servir  à  mieux  faire  ressortir 
la  marche  des  diverses  voix,  l'effet  d'ensemble,  tout 
au  moins,  paraîtrait  bien  singulier,  souvent,  à  notre 
goût  moderne. 

Ceci  est  évident  surtout  dans  l'œuvre  de  G.  Gabridi. 
A  la  vérité,  il  s'agit  moins,  dans  les  Symphoniœ  sacras 
de  ce  maître,  d'une  musique  instrumentale  pure  que 
de  combinaisons  où  les  instruments  s'unissent  aux 
voix  en  vastes  ensembles.  Toutefois  le  rôle  des  ins- 
truments reste  assez  considérable;  il  comporte  des 
ritournelles  fort  étendues  et  suffisamment  dévelop- 
pées pour  mériter  d'être  prises  en  considération. 
Divisés  ordinairement  en  plusieurs  groupes,  de  même 
que  les  voix  le  sont  très  souvent  en  deux  ou  trois 
chœurs,  les  instruments  s'opposent  l'un  à  l'autre,  ils 
se  répondent,  ils  concertent.  £t  ce  style  concerté,  assez 
différent  en  son  essence  de  l'ordinaire  polyphonie 
dérivée  d'un  élément  directeur  unique,  laisse  déjà 
pressentir  le  style  instrumental  qui,  dans  Tœuvre  de 
Bach,  héritier  direct  des  Allemands  formés  à  l'école 
vénitienne,  trouvera  sa  perfection  la  plus  achevée. 

A  titre  d'exemple,  voici  une  «  Symphonie  »  tirée 
d'un  motel  de  G.  Gabrieli  pour  voix  et  instruments  : 
Surrexit  Christus,  Deux  cornets,  deux  violons,  quatre 
trombones,  sans  basse  continue  (au  moins  indiquée)  : 
votlà  les  éléments  sonores,  assez  simplement,  rais  en 
œuvre.  Notons  que  les  violons  {violini)  sont  des  ins- 
truments plus  graves  que  ceux  de  nos  orchestres,  au 
diapason  sans  doute  de  nos  altos.  Cette  circonstaace 
atténue  l'inconvénient  résultant  de  la  différence  de 
volume  et  de  sonorité  de  ces  deux  instruments,  à 
archet,  mêlés  effectivement  an  chœur  puissant  4es 
I  quatre  trombones  et  des  deux  cornets. 
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''Surrexit  Christus"  Symphonia  2* 
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Ce  style  inslruinental  persistera  lon^mps  an  Ua- 
lie.  Quand  le  sysléme  de  la  basie  coatinae,  barmoni- 
qaement  réalisée  sur  un  instrument  polypbone  II  cla- 
tier,  aura  décidément  prévalu,  le  reiDpliasai^e  sonare 
qu'il  réalise  lui  fournira  une  base  solide.  El  l'ensem- 
ble, appuyé  sur  les  accords  de  l'orgue  ou  du  clave- 
cin, prendra  une  plénitude  sufOiaiitc.  Ce  sera  sur- 
toal  le  mérite  de  l'école  allemande,  i^sue avec Scliiili: 
de  l'école  de  Gabriel!,  de  réaliser  tout  ce  que  cette 
Jcrîtare  comporte  de  plus  riche  et  de  plus  parfait. 
Avec  les  différences  légères  amenées  par  le  progrès 
des  temps,  et  qni  Tont  ordinairement  iy  simplifier  le 
réseau  complexe  des  imitations  superposées  de  la 
basse  continuel  les  maîtres  allemands,  jusqu'aui 
dernière!  années  du  xTii*  siècle,  canserveront  assez 
fidèlement  la  tradition  reçue  de  leurs  instiluteurs 
italiens.  Si,  dans  leurs  pièces  de  concerts,  simples 
suites,  &  l'ordinaire,  d'airs  de  danse  plus  ou  moins 
stylisés,  ils  emploient  volontiers  l'instruraentalion 
plus  homogène  d'un  quatuor  oa  d'un  quintette  de 
cordes,  il  faudra  l'influence  de 
l'opéra  et  de  l'orchestre  fran- 
çais pour  les  amener  à  généra- 
liser  cette  manière  d'écrire.  Ils 
fonderont  alors,  comme  les 
Français,  leurs  symphonies  ins- 
tnimentales  les  plus  trnvaillées 
snr  on  groupe  d'archets  sufll' 
samment  nourri.  Mais  pas  sî 
C4>mplètement  cependant  qu'un 
ne  trouve  encore  dans  Bach  des 
traces  persistantes  de  l'antique 
nsage  qui  faisait  concerter  les 
divers  inslmmenls  sur  un  pied 
d'égalité,  la  basse  continue  suf- 
fisant à  relier  leurs  mouvements 
diiparalei  et  h.  réaliser  l'unité 
de  l'ensemble. 

L'écriture  des  maîtres  italiens 
n'évoluera  pas  tout  à  fait  dans 
le  même  sens.  Pour  différentes 
raisons,  les  Italiens  ne  s'avise- 
ront que  tardivement  de  réunir 
des  musiciens  en  nombre  assez 
grand  pour  constituer  un  or- 
chestre véritable.  Comme  leur  art  n'en  est  pas 
moins  curieux  de  variété  et  de  raffinement,  comme 
Os  sont  de  plus  en  plus  ennemis  des  longues  études 
et  de  la  patiente  application  nécessaires  à  l'exercice 
collectif  de  la  musique,  comme  ils  se  plaisent,  pai- 
contre,  à  multiplier  les  auditions  d'œuvres  toujours 
renouvelées,  ils  en  viendront  promplement  à  deman- 
der ï  la  virtuosité  de  quelques  >^otistes  excellents 
lears  plus  exquises  jouissances.  Ue  même  que  le 
triomphe  cbei  eux  de  la  musique  récilalive  et  du 
ebuit  &  voix  seule  a  relégué  bien  vite  au  second  pbn 
les  combinaisons  contrapun tiques  de  l'ancien  madri- 
gal, de  même  les  groupes  concertants  à  la  Gabrieli 
s'effaceront  pour  céder  la  place  aux  instruments  snli 
dialoguant  avec  une  fantaisie  étincolante  où  l'impro- 
visation tient  toujours  une  large  place,  nu-dessus  de 
rbarmonie  abstraite  des  instruments  d'accompagne- 
ment. Ces  derniers,  clavecin, orgue,  chifarone,  lyre', 
le  drame  lyrique  à  ses  débuts  les  accueille  seuls. 
Tout  au  moins  c'est  pour  eux  exclusivement  que  te 


musicien  daigne  écrire  :  une  simple  basse  d'ailleurs, 
sur  quoi  ce  sera  leur  affaire  d'échafauder  leurs  ac- 
cords. Si  l'opéra  tolère,  dans  les  symphonies  des  bal- 
lets ou  des  ouvertures,  d'autres  voii  inslrumeutales, 
il  se  contente  le  plus  souvent  d'indiquer  qu'à  ces  en- 
droits d'autres  instruments  joueront,  sans  spécitier 
quelles  pièces.  Les  artistes,  suivant  leur  convenance, 
choisiront  en  leur  répertoire  celles  qu'ils  devront 
faire  entendre.  Plus  tard,  ce  sera  tout  au  plus  si  le 
compositeur  indiquera  un  ou  deux  violons,  à  qui  il 
confiera  quelque  thème  très  simple  et  souvent  mé- 
diocrement caractéristique,  canevas  dont  les  eiécu- 
tants  s'appliqueront,  par  leurs  broderies  ingénieuses 
et  multiples,  à  animer  brillamment  la  monotonie 
languissante.  Les  opéras  italiens  du  ivii*  siècle  n'au- 
ront guère  d'autres  instrumentations  que  deux  ou 
trois  violons  concertants  au-dessus  de  ta  basse  réa- 
lisée sur  le  ihéorbe  et  le  clavecin,  avec  le  concours, 
qui  n'est  point  oblif;atoire,  d'une  basse  d'archet.  Dès 
les  nreraières  années  du  xvii*  siècle,  les  bases  de  ce 
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système  sont  déjà  posées.  A.  peine  quelques  années 
seront-elles  écoulées  que  la  plupart  des  instruments 
h  vent,  si  en  faveur  autrefois,  les  violes  moyennes  et 
graves  aussi,  seront  h  peu  près  tombés  en  désuétude. 
VOifeo  de  Monteverde  (i60'ï)  est  peut-être  la  dernière 
des  grandes  œuvres  qui  aient  mis  en  .Euvre  toutes 
les  richesses  musicales  du  passé. 

Car,  il  ne  faut  pas  l'oublier,  VOrfeo,  au  point  de 
vue  de  la  technique  instrumentale,  est  une  œuvre  qui 
regarde  vers  le  passtï,  point  du  tout  vers  l'avenir. 
Les  musicologues  du  siècle  dernier  qui  découvrirent 
ce  chef-d'œuvre  oublié  l'ont  célébré  avec  plus  d'en- 
thousiasme que  de  clairvoyance.  Ils  crurent  voir  de 
géniales  innovations  de  l'auteur  dans  ce  qui  n'était 
que  l'usage  de  pratiques  courantes,  en  son  temps, 
depuis  de  nombreuses  années.  Bien  loin  d'innover, 
Monteverde,  dans  l'emploi  des  instruments,  s'est  mon- 
tré très  conservateur.  Musicien  aux  gages  du  duc  de 
Mauloue,  il  s'accommoda  aux  usages  et  aux  traditions 
d'une  cour  somptueuse  et  du  prince  fastueux  qui 
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•mît  mis- 8009  ses  onfres'  mi'  corps  nombreax  d'ezé- 
evlanto.  Il  n'est  fpas'  sflr  fue  son  esthétique  ait  ap- 
prouvé pleinement  ee  luxe*  sonore^  dont  il  n'a  jamais 
ebePGfaé  Féquivatoat  dan»  se»  opéras  postérieurs. 
Pour  qui  s*altiiftohe  au-  féioioîgBage  direct  des  textes, 
il  n'y  a  rien  dians  VOrpso  de*  ce- qu'on  a  Touiu  et  de  ce 
que  certains  croient  toujours  y  voir  ;  dtes  groupes 
d'ineCni monts  différenciés  appliqués,  dans  un  but 
expressif  ou>  9]fmbofique,  à  chacun  des  personnages 
du'dpame;  W\{'  a  cherché^  démêlés  combinaisons,  peu 
nom  tireuse»  au  reste,  qu'il  emploie,  autre  chose 
tfue  te  plaiefr  de  la  mriété  eu  quelques  imitations 
«MiventienneUies^  aisément  intelligibles,  il  ne  s'est 
Appliqué  qu'à  réaKeer,  mécaniquement  en  quelqpie 
-sorte,  —  tel  un  organiste  registrant  son  clavier,  — 
différentes  nuances  de'sonorité^  Au  surplus,  ce  n'est 
pas'  ici  le  lieu  de  traiter  la  question  en  détail.  En 
dieharsde  l'accompagnement  des  chanteurs,  réalisé 
flfvifvant  (es  procédés  ordinaires  par  tes'  divers  ins^ 
tfiBBefrtlv  poîypkoBecF  (^rgne,  cftmeiv,  diiftircme),  Ai 


Sinfonia . 


partie  insl^meul^ie  se  résume  dans  les  ritournelle» 
conflées  généralëinrent  à  dttux  instruments  s(Ai  (t/»o- 
Ixni,  petits  violons  «  à  la  française  »,  petitestîfltes,  cor- 
nets), sur  la  basse  continue  et  dans  les  symphonies, 
pour  lesquelles  deux  groupes  autonomes  sont  em- 
ployés. B^aiVord  un  groupe  de  vioious  à  cinq  parties- 
{viaU  dï  hTQXzo,  att  nombre  de  dix,  d'eux  à  chaque- 
partie)  soutenues  quelquefois  à  la  basse  de.  contre- 
basses de  viotes,  de  clavecins  ou  de  chUaroni,  Puis 
un  groupe  d'instruments  à  vent  (cinq  tirombones  et 
deux  cornets,  sept  parties  en  tout)  dont  le  rôle  est 
beaucoup  moins  étendu,  quoique  tk<ès  caractéristi- 
que*. Au  surplus,  ces  symphonies,  assez  peu  nom* 
breuses,  sont  aussi  très  courtes,  en  forme  d*àrr  à  une 
seule  reprise.  Leur  contexture,  très  harmonique,  so 
rapproche  du  style  ordinaire  des  airs  de  danse, 
quelque  différent  qu'en  soit  le  sentiment.  Voici,  par 
exemple,  la  première  symphonie  des  violes,  par  quoi 
débute  le  d^ame.  Elle  se  répète  pltisieurs'  fois  au 
COUTS  de  Fouvrage  : 
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Après  Monteverde  et  dans  la  première  raoU'ié  du 
xvii'  siècle,  la  musique  instrumentale  italienne,  que 
ce  soft  à  1  opéra  ou  au  concert,  se  réduira  de  plus  en 
plus,  sauf  quelques  exceptious,  aux  pièces  écrites  pour 
isolistes.  En  adoptant  la  terminologie  moderne,  ce 
sera  de  la  musique  de  chambre  :  suites  et  sonates 
succédant  aux  sinfûnie,  plus  ou  moins  polyphoniques, 
à  l'ancienne  mode.  Nous  aurons  à  y  revenir.  Mais 
il  nous  reste  auparavant  à  dire  quelques  mots  des 
œuvres  de  musique  française  en  qui,  à  côté  des  pièces 
d'airs  de  danse  et  de  ballet,  a  survécu  le  sens  du  con- 
trepoint véritable.  Elles  sont  peu  nombreuses,  bien 
que  leur  existence  soit  attestée  par  des  Témoignages 
multiples.  Nous  avons  exposé  les  raisons  de  cette 
pénurie,  dont  ïl  n'est  pas  nécessaire  de  s'étonner 
outre  mesure.  C'est  assez  qu'elle  ne  soit  pas  complète 
et  qu'il  subsiste,  avec  l'imposant  recueil  des  Fantasies 
à  in,  IV,  V  et  VJ  parties  d'Eustache  du  Caurroy,  un 
monument  considérable  de  leur  importance.  A  la 
vérité,  cet  ouvrage  de  l'un  des  maîtres  de  la  chapelle 
du  Roi,  du  théoricien  classique  de  la  science  musi- 
cale et  du  pur  contrepoint,  ne  fut  publié  qu  au  dé^ 
but  du  xviT«  siècle  :  en  ffflO,  un  an  après  la  mort 
â&  l'auteur.  Les  42  compositions,  très  développées,. 

f .  Je  me  svis  eflorcé  de  démonSrer^  vne  azempTes  à  l'appui  tirés 
flto  la  partition  telie  qu'elle  est,  ce  caractère  de  l'orchestre  de  HLonte- 
feide  dtae-un  article  d^la  Revtte mimcaîe  (joitlat-août  1907}. 
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qu'il  renferme  n'en  contiennent  pas  moins  le  césumè 
très  fidièle  de  la  pratique  des  dernières  années  da 
xvi^  siècle,  pendant  lesq,uelles  Tauleur  avait  assis  sa 
répulation^  ibrinulé  sa  doctnue  et  ixraiirait  le^  élève» 
qui  la  perpétueront  pendant  tout  un  siècle. 

Très  remarquablea  pour  la  science  et  la  pureté  d& 
récriture,  modèles  achevés  du  style,  français  en  ma* 
tière  de  contrepoint  observé,  ces  fantaisies  sont  bien 
de  la  musique  purement  abstraite.  Elles  n'entendent 
tirer  leur  mérite  que  de  la  combinaison  de  parties 
mélodiques  :  elles  ne  s'intéressent  qu'au  jeu  des- 
intervalles et  des  proportions  rythmiques.  La  nature- 
physique  du  son,  l'effet  spécifiquement  expressif  des 
variations  d'intensité  et  de  mouvement^  elles  ignorent 
tout  cela,  ou  du  moins  laissent  aux  exécutants  le 
soin  d'en  avoir  souci.  Type  achevé  d'une  musique  qui 
ne  veut  être  rien  de  plus  qu'une  belle  architecture 
sonore  :  «  science  faisant  partie  des  mathématiques, 
démonstrative  et  très  certaine  »,  écrira  ailleurs  Le- 
compositeur,  et  qu'on  apprend  u  par  la  lecture  des- 
bons  autheurs  et  La  pratique  des  anciens  ». 

C'est  assez  dire  qu'elle  n'est  point  écrite  pour  tel 
instrument  plutôt  que  pour  tel  autre  et  que,  s'il  est 

S..  Un  poope  de  cinq  tronapetleft  (instruments  simples  ne  donnant 
que  réchehe  des  harmoniques)  sert  en  outre  à  sonner  la  2'oceatat  qiii 
fait  fonction  de  prélude  ou  plutôt  de  (anfkra  pour  anooncer  le  com- 
mencement du  drame. 
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kÎBD  spécïàé  qv'eile  n^est  pas  faite  pour  let  Toix,  —  ee 
fd  kisBe  k  rimaginatiaa  du  maître  sa  liberlé  toat 
fftièrey  -—  elle  peot  ^exéevier  iastitimentalemeiit 
de  la  façon  que  détermineront  la  convenanee  tm 
les  eirconstonoes.  Bn  pratique,  il  semble  bien  qifim 
oiiain  nombre  de*  eee  pièces  aient  pu  asses  ordinaire* 
laeat  être  oonfiée»  à  Forgue  ou,  à  son  défaol,  ancbi- 
\Ktin.  U  ftuii  noèer  cependant  que  leurs  dimensions 


FanUisîe  N?  XI  à  4 


devaient  leur  interdire  presque  toujours  de  paraî- 
tre à  l'église.  Encore  que  beaucoup  utilisent  comme 
thèmes  divers  chants  liturgiques  connus,  elles  ne 
constituent  pas  du  tout  de  la  musique  religieuse. 
Sous  cette  réserve,  certaines  conviendraient  parfai- 
tement au  style  de  Forgue.  Celle,  par  exemple,  dont 
voici  le  début  : 


DU  GAURROY 


ii  s'en  faut  blea  que  toutes  se  puissent  prêter 
à  œ  mode  d*exécution.  La  majorité,  à  vrai  dire,  par 
la  complexité  des  dessins,  seraient,  au  clavier,  d'une 
difficulté  excessive»  fort  au-dessus»  en  tous  cas»  de 


ce  qui  pouvait  en  ee  terape-là  être  commodémenA  k 
la  main  dee  organistes.  Ceux  de  cet  morceaux  (^i 
sont  à  cinq  ou  six  vokx  demeiiranâttii  so«ve»t  ineBÔ» . 
cutaUfls  aor  im  atgoe  modttma.  tt  il  laiii  biétt  m 
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souveuii*  que  même  celles  des  grandes  églises,  au 
temps  de  Du  Gaurroy,  n*avaienl  pas  toujours  plu- 
sieurs claviers,  ni  souvent  de  pédalier.  Pauvreté  de 
ressources  qui  était  la  règle  constante  pour  les  pe- 
tites orgues  figurant  dans  les  musiques  privées. 

Outre  ces  difficultés  matérielles,  cette  musique  est 
rarement  bien  adaptée  à  un  instrument  homogène 
en  toute  son  étendue  comme  Test,  par  définition,  Por- 
gue.  Le  contrepoint  de  Du  Gaurroy  {c'est  là  un  trait 
distinctif  du  contrepoint  français,  survivance  attardée 
de  l'art  du  moyen  âge)  est  peu  enclin  à  différencier 
beaucoup,  sous  le  rapport  de  leur  place  sur  Téchelle, 
les  diverses  voix  de  la  polyphonie.  Le  Superius  mis 
à  part  (encore  est-il  généralement  écrit  très  bas),  les 
autres  parties  se  meuvent  en  des  registres  si  rappro- 
chés que  les  croisements  sont  pour  ainsi  dire  perpé- 
tuels. Gette  écriture,  au  clavier,  rend  les  mouve- 
ments des  parties  très  malaisément  perceptibles. 


Fantaisie  N?  XXVII  à  5 


Enfin,  beaucoup  des  pièces  de  ce  recueil,  nous  l'an 
vons  dit,  utilisent  des  chants  liturgiques.  Le  compo- 
siteur les  a  traités  de  deux  manières.  Tantôt  il  écrit 
une  pièce  «  à  Timitaiion  de...  »,  et  en  ce  cas,  il  repro- 
duit sou  thème  plus  ou  moins  modifié  dans  le  rythme 
ou  le  dessin,  Tintroduisant  en  diverses  combinaisons 
plus  ou  moins  travaillées,  mais  sans  s'astreindre  à 
le  formuler  jamais  sous  sa  forme  première.  Au 
contraire,  dans  les  pièces  dites  «  sur  »  un  svyet,  le 
thème,  au  milieu  de  ses  imitations,  traitées  comme 
nous  Tenons  de  le  dire,  se  fait  entendre,  simultané- 
ment, en  longues  notes  soutenues.  Une  folx  l'impose 
au  milieu  des  autres,  disposition  qui  ne  serait  percep- 
tible que  si  ce  thème  était  confié  à  un  jeu  particuliè- 
rement éclatant  et  joué  sur  un  clavier  spécial.  Sans 
cet  artifice,  interdit  aui  petits  instruments  d'alors, 
comment  exprimer  clairement  des  polyphonies  du 
genre  de  celle-ci  : 

DU  CAURROT 
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Il  suffit  de  ce  commencement  pour  déceler  avec 
évidence  qu'un  pareil  morceau  n'était  point  fait  pour 
le  clavier;  sans  parler  de  l'impossibilité  d^afûrmer 
suffisamment  le  choral  en  «  taille  »,  l'écriture  des 
autres  voix  morcelée,  divisée  en  petites  imitations 
très  courtes,  coupées  de  brefs  silences,  ne  saurait 
être  compréhensible  autrement  que  rendue,  partie 
par  partie,  par  autant  d'instruments.  Et  la  plupart 
des  pièces,  les  plus  intéressantes  et  les  plus  dévelop- 
pées du  moins,  sont  d'une  écriture  toute  sembable. 


Il  faut  donc  admettre  que  des  fantaisies  telles  que 
celles  de  Du  Gaurroy  étaient  confiées  ordinairement 
à  un  groupe  plus  ou  moins  nombreux  d'instrumen- 
tistes*. Quels  étaient  les  instruments  que  Ton  em- 
ployait de  préférence  et  ceux  dont  on  se  plaisait  plus 


i.  Gependant  U  préfaee  d'an  recueil  analofae  du  même  tempe  : 
Vingt-qwUrt  Fantaisiet  â  1 V  partie»  telon  Vordrt  dei  XII  modu,  par 
G.  Guillet  (1610),  eemble  detiiner  plus  parlicttlièrement  à  l'orgue  eee 
norceaai,  imprimée,  comme  les  FantaUiu  de  du  Gaurroy,  en  partie* 
séparées. 
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porticoliérement  à  rapprocher  les  sonorités,  c'est  ce 
qa'il  n'est  pas  aisé  d'établir  avec  certitude.  Supposé 
—  ce  qui  n'est  pas  certain  —  qu'il  y  eftt  quelques  tra- 
ditions régulièrement  suivies  lorsqu'ils  ne  faisaient 
pas  partie  d'une  unique  famille,  ces  traditions  ne 
nous  sont  pas  connues,  ou  du  moins  pas  assez  pour 
qu'il  soit  possible  d'arriTer  à  une  exactitude  qui, 
pour  être  chère  aux  modernes,  n'en  était  pas  moins 
alors  généralement  tenue  pour  inutile.  Il  faut,  là- 
dessos,  se  contenter  de  vraisemblables  conjectures, 
s'il  se  peut,  sans  prétendre  davantage. 
Que  ces  fantaisies  aient  pu  très  souvent  s'exécuter 

Fantaisie  N?  V  â  3 


à  plusieurs  violes  (car  le  répertoire  des  violons  n'eût 
pas  comporté  de  telles  musiques  qui  surpassaient 
sans  doute  la  culture  artistique  du  commun  des  vio- 
lonistes), cela  parait  assuré.  Cette  interprétation,  la 
plus  convenable,  serait,  en  tout  cas,  partent  très  suf- 
fisante. Et  à  notre  goût  d'aujourd'hui,  certaines  des 
pièces  du  recueil  semblent  même  convenir  à  mer- 
veille au  jeu  souple  et  nuancé  de  quelques  archets 
exercés.  Celle-ci,  par  exemple,  n'est-elle  point  tout 
k  fait  dans  le  caractère,  sévère  et  doux,  d'un  trio  de 
violes  grave? 
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On  est  d'autant  mieux  fondé,  au  surplus,  h  attrî- 
baer  aux  yioles  la  pari  la  plus  large  dans  Finstru- 
mentalion  —  si  l'on  peut  user  de  ce  mot  —  de  mor- 
ceaux de  ce  genre,  que  ces  instruments,  comme  les 
laths^  clavecins  ou  orgues,  étaient  particulièrement 
cultivés  dans  les  milieux  d'artistes  doctes  et  curieux 
des  subtilités  de  Tari,  à  qui  s'adressait  naturellement 
ce  savant  répertoire.  Une  tradition,  recueillie  par 
Sauvai,  fait  honneur  au  musicien  Jacques  Mauduit 
d'avoir  mis  en  vogue  les  épinettes  et  les  violes  dans 
les  concerts  quil  fit  chez  lui,  quand  il  reprit  pour  son 
compte  les  réunions  de  TAcadémie  de  Baif,  après  la 
mort  du  poète.  Ceci  se  passait  vers  1590,  tout  à  fait 
dans  le  temps  où  Du  Caurroy  pouvait  composer  les 
Fantaisies  de  son  recueil.  £t  des  pièces  comme  les 
siennes,  les  siennes  même,  furent  certainement  en- 
tendues aux  concerts  de  Mauduit.  II  est  à  noter  que 
ees  auditions  réunissaient  un  grand  nombre  de  mu- 
siciens :  te  soixante  et  quatre-vingts  personnes,  dit 
Sauvai,  souvent  jusqu'à  cent  vingt  ».  Sans  doute 
iaut-il  déduire  de  cet  effectif  imposant  les  chantres 
des  chœurs.  Mais  il  reste  encore  assez  d'instrumen- 
tistes pour  composer  un  véritable  orchestre.  C'est  dire 
qu'il  nous  faut  représenter  certaines  de  nos  pièces, 
tout  au  moins,  interprétées  non  pas  avec  le  caractère 
de  musique  de  chambre  pour  solistes,  mais  dans  le 
sentiment  un  peu  impersonnel  et  général  qui  esttou* 
jours  celui  d^une  exécution  collective. 

Cojftpright  hy  Ch.  Delagrave,  4944. 


Une  lettre  de  d'Aubigné,  du  même  temps,  nous 
apprend  dans  quelles  proportions  on  combinait  les 
violes,  les  instruments  à  cordes  pincées  et  ceux  à  cla- 
vier. Il  entendit,  nous  dit-il,  «  un  excellent  concert  de 
guitares,  de  douze  violes,  quatre  espinelles,  quatre 
luthz,  deux  pandores  et  deux  luorbes  ».  Voici  déjà 
(sans  les  guitares  dont  il  ne  dit  pas  le  nombre)  vingt- 
quatre  musiciens,  et  des  morceaux  à  six  ou  sept  voix 
constituaient  l'essentiel  de  leur  programme.  II  se 
peut,  au  reste,  qu'ils  ne  jouassent  pas  tous  ensemble 
constamment.  Toutefois,  ces  réunions  nombreuses 
de  cordes  pincées  ou  frottées  sont  partout  à  la  mode 
en  cette  fin  de  siècle.  Prœtorius  {Syntagma  Musicutn, 
part.  111,  1617)  mentionne  une  semblable  audition, 
dont  il  vante  le  charme  et  l'exquise  sonorité.  Il  ne 
s'agit  plus,  il  est  vrai,  d'une  œuvre  précisément  ins- 
trumentale, mais  bien  de  Taccompagnement  d'un 
grand  motet  à  sept  voix  de  Jacques  de  Werth.  De 
la  façon  dont  ils  étaient  entendus,  ces  accompagne- 
ments constituaient  une  constante  doublure  des  voii 
(quand  ils  ne  les  remplaçaient  pas  presque  toutes), 
de  telle  sorte  qu'ils  ne  différaient  guère  des  trans- 
criptions qui,  nous  le  savons,  avaient  toujours  en- 
richi le  répertoire  des  instrumentistes.  Pour  inter- 
préter ce  motel,  aux  sept  chanteurs  s'étaient  joints 
deux  théorbes,  trois  luths,  deux  cithares,  quatre  cla- 
vecins ou  épinettes  et  huit  violes. 

Nous  manquons  de  témoignages  aussi  précis  pour 
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Jécider  la. question  de  uvoir  si  les  mslnimenls  à 
veat  ae  mêlaient  ordiDairemeot  k  ces  concerts  de 
nUuet  de  riolea.  Sanfuoe  mention  assec  vagse  de 
SauT*].  qui  dit  qu'aux  ooneerts  de  Baif  les  Qûtn,  avec 
les  Intlu  at  les  pandorett  éUient  les  bienienus,  les 
auleniis  n'en  disent  rien.  II  esl  it  noter  que  dans  l'or- 
cbêslre  de  ÏOrfeo  de  Hontaverde  les  instruments 
à  Vf»!  flgnreat  toqjottrs  seuls,  ou  du  moias,  quand 
il  s'agit  de  sopranos  (cornets  ou  petites  flûtes),  ne 
■'nnissont  qn'eo  ritournelles  au  groupe  des  claveoins 
on  ekitarcni  remplissant  les  accords  de  la  basse 
continue.  Mais  si  les  auteurs  gardent  le  silence,  nous 
aTons  quelques  repi'ésentalions  graphiques  pour  mon- 
trerrunioB  réalisée  des  deui  familles.  Par  exemple, 
le  frontispice  des  Hitae  lûitmnes  de  fS69,  où  sont 
flgiués  plusieurs  musicians  concertants  ensemble. 
On  voit  lA  une  basse  et  on  destns  de  TÎole,  une  épi- 
nette,  un  luth,  une  flAte  traTersîire,  deui  cornets 
et  deux  trombones.  Rien  na  prouve  que  de  pareils 
orchestres  n'aient  pas  sern  à  l'exécution  de  compo- 
sitions telles  que  les  futtaisies  de  Du  Caurroy  on 
autres  semblables. 


MatmMSi 


i.vn0i. 


Pia.  U3.  —  Vitit  ia 


{Contt  it  Stll/aré.) 


Il  «Mi*ienl  tfaîUeurs  de  lairt  grand  état  d'an  cha- 
pitre de  l'ouTrage  de  PrEetorius lequel,  jusqu'ici,  n'a 
pas  assez  attiré  l'attention.  Pratorius  y  eipoee  les 
usages  suivis  de  soa  teMps,  en  Allemagne  du  moins, 
pûar  i'interpi'étation  de  la  musique  polyphonique 
d'église  à  plusieurs  chœurs,  transportée  presque  ea- 
liérMMnt  aui  ioatrnmeBla.  CeUe  manière  de  rendre 
las  «evvres  des  maîtres,  très  générale ,  afIlrjMe-t-il, 
paimi  ses  compatriotes,  ne  diffère  que  bien  peu  d'une 
tranoaription  vérilable.  Car,  ai  l'on  avait  tonjonrs 
sosa',  dans  une  des  parties  de  chaque  chœur,  de 
jowdre  au  moins  un  chanteur  aux  instrumentistes, 
c'était  plutôt  par  ua  scrapMle  religieux  qu'artistique. 
Ilfàllailtoujoars  — Pratorius  insiste  U-dessns  — que 
les  paroles  pussent  être  entendues.  11  reste  néan- 
moina  légitime  de  considérer  ces  dispositiims  sonores 
comme  de  très  sûrs  documents  pour  l'histoire  de  la 
musique  instrumentale. 

Saas  pouvoir  citer  toutes  lee  combinaisons  de 
PrffltOFÛia,  qni  sont  nombreuses  et  pour  lesquelles  il 
entre  dans  le  pins  grand  détail,  on  ne  saurait  se  dis- 
penser de  lui  laisser  tant  soit  peu  la  parole-  Il  prend 
comme  exemple»  les  motets  de  Holaad  de  Lassns, 
qui,  dit-il,  sont  daua  toutes  les  mains.  Voici  W  jlau- 
Âit»  puert'Ooniûiuni  k  sept  voix  an  deux  ch<BurB(deax 


dessus,  alto;  alto,  deux  ténors,  bassel-  •■  Daas  le  pr»- 
mier  chesur,  écrit-il,  si  l'on  a  les  initrumeuts  néce»- 
tairei,  que  l'on  dispose  les  deux  Discanls  (soprani)- 
pour  deux  traversières,  ou  deux  violons.  Ou  denZ' 
cornets.  L'Alto  (pris  oomme  basse  de  ce  chœur)  ser» 
chanté  à  voix  seule.  Pour  le  deuxiètiie  chœur,  l'Alto- 
(pris  id  comme  dessus)  sera  dit  également'  à  voix 
seule.  On  cooHera  les  deux  ténors  et  la  basse  h  ttoia- 
Trombones.  » 

Daas  un  autre  motet  à  8  voix,  i  deux  chœurs,  i» 
eonvertendo  :  »  Pour  le  premier  dwaur,  il  sera  bon- 
d'emplojer  trois  traversières,  ou  trois  comels-soar- 
dines,  ou  trois  violons  ;  ou  mieux  encore  un  violon,  un 
cornet,  une  tlùte  douce  ou  traversière,  chaque  instru- 
ment suivant  la  partie.  Peur  la  b«sM,3faul  un  chan- 
teur ténor  avec,  si  l'on  vent,  un  trombone.  Ou  bien 
encore  un  tronbone  ou  un  btûson  sans  voix...  Pour  \» 
deuxième  chœur  on  n'emploiera  rien  que  les  voix. 
Ou  bien  encore,  un  chœur  de  violes  de  gambe,  ou  de- 
rioles  da  braeeio  (violons)  ou  de  flfttes  douces  avec 
an  basson  et  un  to«mhone-basae  {Qwwt'peeaune),  » 
Ponr  un  autre  chœur  à  10  voix  (deux  chœurs  à  cinq), 

il  indique  jusqu'il  sept  combi* 

naisons(tianiif)eNex].  Les  voici: 
1*  Cornet,  quatre  trombones. 

—  Cornet  et  quatr«  trombones 

jouant  plus  fort  {majore  voce). 
t"  Voix  seules.  —  Cornet, 

quatre  trombones. 
3<>  Voix  seules.  —  Violes  da 

braeeio. 

4'  Voix  seules.  —  Deux  flû- 
tes douées,  deux  trombones, 

un  basson, 
ii*  Violesda  braeeio.  —  Flùie 

traversiére,  quatre  trombones. 
6*  Violesda  braeeio.— Deux 

flûtes  douces,  deux  trombouas, 

un  basson. 
1*  Deux  flûtes  douces,  deux 

trombones,  basson.  —  Cornet, 

quatre  trombones. 
Pratorius  ne  néglige  aueua- 

détail  pooT  faeihter  la  bonna- 
eiécatioa  de  ees  ensembles.  Et  ce  qn'il  dit  à  ce  sujet 
montre  asseï  qu'on  s'attachait  peu  au  caractère  des 
timbres,  mais  que  le  choix  des  instruments  était 
surtout  dicté  par  des  considératioas  de  commodité. 
Ainsi,  datts  un  chœur  dont  les  trois  parties  supé- 
rieures sont  notées  en  ciel  de  ioi  ou  A'iU  première  e» 
deuxième  ligne,  il  sera  bon  d'employer  des  violons  ou 
des  cornets.  Mais  si  le  chœur  monte  assez  haut,  les 
violons  sont  à  préférer,  <<  à  noies,  ajoute  Prstorius, 
qu'on  ait  à  sa  disposition  un  excellent  eomettiste  qui- 
sacfae  parfaitement  modérer  ou  adoucir  le  son  de  son  ' 
instrument  ».  Y  a-t-il  au-dessous  des  deux  premières 
parties  de  violons  ou  de  cornet  une  partie  notée  en 
clef  d'ut  troisième  ligne?  Pas  de  cornet  en  ce  cas, 
mais  un  trombone  (si  l'artiste  qui  le  jouera  peut  se- 
servir  d'un  bon  irombone  alto,  car  le  corset  ne  des- 
cend qu'au  ia,  tout  au  plas  en  sons  factices  au  sol  ou 
au  fa.  «  Hais  ces  sons  graves  n'ont  aucune  grâce  et 
semblent  sortir  d'une  corne  à  apprier  las  vaches.  » 
Si  l'on  a  employé  pour  les  dessus  des  violons  ou  bien 
des  cornets,  il  faut  penr  celte  partie  un  vieton-ténor 
[^mor-geigé),  «  car  le  violon  ordinaire  ne  descend 
qu'au  toi,  et  sur  cette  corde  grave  ne  donne  pas-' 
une  bonne  qualité  de  son  ».  Et  ce  sont  partent  mill»- 
recom  manda  tiens  minutieuses  de  cette  sorte. 
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n  est  inatîle  de  ftire  remarqner  combien  ce  syi- 
tème  d'iostrumealation  préseote  de  r&pparl  areo 
celui  des  Ténitieas  et  de  Gabrieli.  Aien  de  surprenant 
as  aurpluSi  si  l'on  rëQéchit  que  c'est  à  Venise  que  les 
compositeurs  allemands  du  début  du  ivu>  siëcle  ou 
delà  fln  du  précédent  sont  allés  chercher  leurs  mal- 
Ires  et  lears  modèles.  Ils  n'ont  tait,  à  ce  point  de  Tne, 
qns  développer  les  principes  qu'ils  aTaienL  re^us. 
Mîeu  arjnéa  pour  la  musique  intrumenlale,  ils  ont 
molliplié  les  combinaisons  en  même  temps  qu'ils 
■Taient  tendance  à  iatrodaire  dans  ces  groupements 
disparates  ua  élément  stable  qm  en  ooissail  les  élé- 
ments presque  ioasaimilaUes  en  ua  barmonieux  en- 
semble. Basse  cvntinue  de  l'orgue  ou  du  clavecin, 
OB  encore  quatuor  ou  quintette  de  ces  violes  da 
braccio  qui  ne  saut  guàre  antre  chose  que  violonft  et 
rioIoDcelles,  ces  sonorités  uaiformes  et  bien  équili- 
brées égaliseront  de  plus  en  plus  ce  que  les  autres, 
seules,  pourraient  atoir  souvent  d'iné^l  et  da  dis- 
poportiooné. 

Sut  ce  fondement  solide,  rien  ne  s'opposait  k  ce 
que  quelques  instruments  b  veut  mêlassent  leur 
voix  à  l'ensemble.  Cornet, 
basson,  trombone  même, 
ponmûent  parfaitement  fl- 
({lawf  tinnfT  la  potjfbotâ»,  iC 
leor  empioi  semMail  inêuM 
indiqué  quand  il  s'agissait, 
comme  dans  les  exemples 
prtfcUemmeBl  dt^nés,  élmr 
poser  un  thème  en  larges 
notes  au  milieu  du  concert 
fflouTemenlé  ie  {Aosîm» 
aatna  parties.  L'orake^m, 
volontiers  édatant,  des  Ta- 
riatiorua  de  Pnetorias,  ne 
pwTait  être  à.  sa  place  qu'Jk 
r^Sse  on  da  mem»  dlans  les 
grandes  auditions  destinées 
i  on  nombreux  public.  Hais 
rïntervention  d'un  ou  deux 
instruments  à  vent  parmi 
les  Toix  tendres  et  flexibles 
des  Tioles  ou  des  violons  ne  pouvait  choquer  nulle 
part.  Si  peul-élre  ne  fut-elle  jamais  très  fréquente, 
c'est  que  dans  les  concerts  de  chambre  le  timbre 
murmurant  des  luths  et  des  autres  instruments  de 
cette  famille  en  eAt  été,  malgré  tout,  offusqué.  C'est 
(ont  au  plus  si  les  résonances  fugitives  des  cordes  pin- 
cées s'accommodaient  du  voisinage  des  violes.  El  le 
iutb  est  bien  trop  estimé  des  musiciens,  il  est  d'usage 
trop  courant  pour  qu'on  se  résigne  aisément  à  s'en 
passer.  Pendant  deux  siècles,  sa  vogue  sera  telle  qu'il 
résumera  pour  ainsi  dire  toute  la  musique.  Jusqu'au 
jo«r  oà  le  clavecin,  s'étant  approprié  en  qnek|ue 
sorte  son  répertoire  et  ses  foeetiom,  Kaara  déftnifi- 
veaient  supplanté. 

Cest  que  luth  et  clavecin  (et  la  harpe,  moins 
géitéralement  cultivée,  eftt  pu  prétendre  aax  mêmes 
avantages)  avaient,  sur  tons  ces  instruments  que  nous 
venons  de  voir  concourir  à  l'eiécution  des  œuvres 
des  maîtres,  cette  supériorité  évidente  de  se  suffire, 
sans  seeo^s  étranger.  Comme  le  piano  anjtMrd'bm, 
mus  plus  et  mienx  encore,  te  luth  (pour  oe  parler 
qoe  de  lui  seul)  exprime  au  xvi"  siècle  toute  la  musi- 
que. Son  r6le,  déjà  considérable  au  siècle  précédertt, 
M  précisa  et  s'agixodit.  flon  seulement  les  poètes  le 
cbfftttent  (et  ce  n'est  pas  chez  eux  puie  action  poéti- 
qoe},  non  seulement  ils  rappellent  pour  soutenir  de 


ses  harmonies  délicates  leura  vers  mis  en  chant, 
mais  les  musiciens  t'admirent  et  ig  pratiquent.  11 
n'est  point  de  eompositeur  qui  l'ignora.  Il  a  ses  vir-* 
tuoses  tânns  pour  égaux  des  plus  )(randi.Ët  non  seit- 
lement  le  puÛic  ami  de  ta  musiqu»  ne  trouve  pas  de 
délice  [dus  exquis  que  d'entendre  ces  habiles  exéca- 
tauts  ou  tsb  autre*  de  leurs  confrères  plus  modeste» 
et  moins  fameux,  même  ii  met  sa  gloire  k  rivaliser 
avec  eux.  Instrumaol  d'artiste,  le  luth  paraît  aussi  aux 
mains  de  tous  les  amateurs-  Il  accompagne  leur  vois 
quand  ils  veulent  chaatep,el  parmi  lespremiarslivro» 
sortis  des  piessaa  des- plu» aocieos  édiléucs  Agureroat 
cea  recueils  de  c^naons  mise»  en  tabtaturas  avec  la 
partie  de  dessus  en  notatian  ordinaire  poarla  v«tx. 
Ils  veulent  aussi  jouer  des  pièces.  La  litlétature  dik 
luth  s'approprie  toutes  les  formea.  Le  nombre  consi- 
dérable, et  qui  a'auf  oHnlera  tous  les  jours,  des  volâ- 
mes de  tablatures  publiées  aaivr  siècle  et  pins  tard 
atteste  assez  quelle  veguafi^t  la  sienne. 

Oe  quoi  se  oompose  ee  vaate  répertaire?  De  traua- 
criptioAs  d'ceavres  polyphoniques  d'abord.  Avec  «aei 
ambition  qu'aucune  difûcultë  ne  rebule,  la»  lullùalB». 


Pu.  tu.  —  Conrttud,  eamels  coaibei  bI  wnwl  droit,  IroiiipeUa.  (JM4.) 


adapteront  à  leur  instrument  les  compositions  les 
plus  vastes  et  les  plus  complexes.  Les  messes  les 
plus  savamment  écrites,  les  motets  où  se  combinent 
les  voix  multiples  de  deux  ou  plusieurs  chœurs,  ne  les 
effrayent  pas.  Sans  doute,  il  est  permis  de  trouver 
qu'en  beaucoup  de  cas  t'eiïét  ne  répond  guère  à  la 
grandeur  inconsidérée  de  leur  effort.  Mais  nous  de- 
vons admettre  aussi  que  telles  ou  telles  de  ces  trans- 
criptions ne  visaient  qu'&  mettre  à  la  portée  de  tous 
des  ouvrages  considérables  rarement  exécutés  et  qu'il 
eût  é\Â  malaisé  d'entendre.  En  un  mot,  ces  transcrip- 
tians-t4,  pins  documentaires  qu'artistiquea,  corres- 
pondateitt  assez  k  nos  transcriptions,  pour  la  piano, 
d'opéras  et  de  symphonies. 

D'autres  pièces,  et  Us  plus  noBilweHseR  da  beau- 
coup parmi  tes  livres  imprimés,  ont  l'ambition  de 
plaire  par  elIes-mSmes.  Ce  sont  des  morceaux  de 
concert  véritables,  et  le  talent  de  l'adaptateur  trouve 
Èi  s'y  affirmer  grandement.  11  ne  s'agit  point  là  du 
travail,  assec  machinal,  par  quoi  passait  aux  instru- 
ments ane  pièce  destinée  aux  vmi.  Transcrire  chaqae 
partie  note  pour  note,  ici,  ne  saurait  suffire  ni  même 
être  praticable  toujours.  Le  luthiste  se  satisfait  bien 
rarement  d'une  fidélité  scrttpnleose  h  son  texte,  qai 
n'en  donnerait  au  reste  qu'une  image  décolorée  et 
trompeuse-  Par  goût  de  la  virtuosité,  par  la  néces- 
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silé  au&û  de  suppléer  à  ce  que  la  sonorité  des  eordes 
pincées  avait  de  fugitif,  il  traite  en  diminutions , 
ingénieusement  variées,  la  musique  quil  veut  tra- 
duire. Le  talent  de  l'adaptateur  et  de  Texécntant 
peut  s'afûrmer  an  cours  de  ce  travail  délicat,  tou- 
jours très  personnel.  Le  sentiment  primitif  du  mor- 
ceau s'atténue  bien  parfois  jusqu'à  disparaître;  le 
charme  de  ces  traits  rapides,  de  ces  sonorités  fuyantes^ 
«t  dispersées  ne  fait  pas  toujours  oublier  ce  que  l'on- 
ginal  avait  si  souvent  d'expressif.  Mais  c^esl  un  fait 
que  les  contemporains  n'ont  jamais  trouvé  rien  de 
choquant  à  ces  transformations,  pour  quoi  notre  es- 
thétique, formaliste  et  sévère,  serait  sans  indulgence. 
Aujourd'hui  qu'elles  ne  sont  plus  jamais  entendues, 
puisque  les  luthistes  ont  depuis  longtemps  disparu 
et  que  nul  instrument  moderne  ne  saurait  approcher 
du  caractère  de  leur  exécution,  ces  transcriptions 
ornées,  qui  représentent  bien  la  moitié  de  ce  que  le 
XVI*  siècle  nous  a  légué  de  musique  de  luth,  ont  perdu 
presque  tout  leur  intérêt.  Et  sans  nous  y  attacher 
davantage,  nous  prendrons  plus  de  plaisir  aux  com- 
positions originales.  Airs  de  danse  stylisés  ou  fan- 
taisies d'écriture  figurée,  les  uns  commft  les  autres 

Ricercar  XV? 


révèlent  un  art  très  vivant,  très  riche  et  très  varié. 
Un  des  premiers  ouvrages  sortis  des  ateliers  de 
O.Petrucci  :  Tenorie  eontraham  intdbulati  col  soprano 
in  eanto  figurato  per  cantar  e  sonar  col  lauto  :  Libro 
primo  :  Franeisci  BossinenHs  opus,  nous  fournira  quel- 
ques spécimens  des  plus  anciennes  de  ces  œuvres  k 
nous  connues.  Ce  recueil,  paru  à  Venise  en  1509, 
contient  un  certain  «ombre  de  frottole,  courtes  chan- 
sons à  trois  voix  de  caractère  simple  et  populaire 
datant  sans  doute  de  la  fin  du  xv*  siècle  et  dispo* 
sées  ainsi  que  le  titre  l'indique.  Pour  faire  entendre 
avant  chacune  de  ces  pièces,  il  s'y  trouve  aussi  une 
série  de  préludes  très  brefs,  que  l'auteur  désigne 
sous  le  nom  de  Ricercar,  Pièces  sans  prétentions,  se 
réduisant,  à  peu  près,  à  de  simples  formules  tonales 
un  peu  ornées,  sans  autres  recherches.  Leur  anti- 
quité seule  et  le  fait  de  représenter  le  plus  ancien 
monument  imprimé  de  la  tablature  italienne  de  luth 
les  rendent  recommandables.  Abstraction  faite  de 
leur  fonction  de  préparer  la  tonalité  de  la  chanson 
qui  leur  fera  suite,  leur  intérêt  artistique  demeure- 
rait fort  mince.  Qu'on  en  juge  au  surplus  par  celle-ci. 
Tune  des  plus  roouvenientées  cependant  : 


Il  serait  aussi  imprudent  de  prétendre  juger  du 
talent  des  luthistes  d'alors  sur  de  semblables  com- 
positions, que  de  s'aviser,  aujourd'hui,  de  vouloir 
apprécier  la  virtuosité  de  nos  pianistes  d'après  de 
simples  accompagnements  de  mélodies  de  salon.  As- 
surément, et  quelque  intérêt  qu'elles  aient  pour  nous, 
les  frotlole  des  recueils  de  Petrucci  représentent  une 
musique  très  simple  et  très  facile,  telle  qu'elle  pou- 
vait convenir  aux  amateurs,  qui  n'étaient  pas  tous 
exécutants  habiles.  11  fallait  bien,  surtout  pour  des 
œuvres  imprimées,  songer  un  peu  aux  capacités  du 
public  à  qui  elles  s'adressaient  naturellement.  Mais 

Calata  de  Stramboti 


se  figurer  Thabileté  des  artistes  exercés  réduite  à  des^ 
morceaux  aussi  peu  complexes,  ce  serait  leur  faire 
grand  tort  et  se  méprendre  étrangement.  Au  reste, 
même  en  se  tenant  dans  le  même  temps  et  toujours 
dans  les  recueils  de  Petrucci,  on  trouve  facilement 
dds  pièces  plus  brillantes  et  partant  plus  difficiles. 
Voici,  par  exemple,  une  Calata  de  Stramboti,  du  luthiste 
Dalza,  d'un  livre  de  1508.  La  composition  en  est  en- 
core fort  simple  et  sans  recherches.  Mais  les  traits 
peuvent  faire  valoir  du  moins  un  peu  d'agilité.  Il 
suffira  d'en  citer  la  première  reprise. 
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etc. 


Ce  sera  assez  d'attendre  quelques  années  pour 
rencontrer  en  abondance,  parlout,  des  pièces  d'un 
art^trës  supérieur  et  où  la  science  de  la  composition 
est  poussée  assez  loin,  sans  que  pour  cela  l'auteur  ait 
négUgé  de  fournir  au  luthiste  l'occasion  de  briller 
près  de  ceux  que  charment  les  grâces  superAcielles 


Priamell 


de  la  virtuosité  pure.  Voici  un  morceau  •  extrait  da 
Livre  de  luth  du  luthiste  allemand  Hans  Judenkunig, 
daté  de  1523.  Héritier  presque  direct  des  traditions 
de  Conrad  Paumann,  dont  il  est  peut-être  l'élève,  Ju* 
denkunig  nous  donne  les  premiers  modèles  d'un  style 
savant  musicalement,  intéressant» 


H.JUDENKrMG  (1525)  . 


^  ^Z^J' 
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'"TTës"pî5ceslënës  que  celle-ci  monlrenl  déjà  parfai- 
temett  étai>or6s  tes  caractères  easentielt  des  coid- 
positions  originales  que  tous  les  lotiiistes,  jasqu'à  la 
fln.du  XVI»  siècle,  écrivent  le  plus  volontiers.  Sous  le 
nWn  Italien  de  ricercari,  soue  celui  de  fantaisies  ou 
de  préludes,  sons  celui  enfla  que  iudenknnig  a  adopté 
ou  sous  tout  autre  analogue,  la  composition  du  mor- 
ceau s'inspire  des  mêmes  principes,  toujours  compa- 
tibles, au  surplus,  avec  une  indépendance  très  large. 
La  fantaisie  des  luthistes  est  une  pièce  d'écriture 
intriguée  où  le  thème  s'expose  ordinairement  en 
manière  d^entrées  de  fugue.  Le  travail  des  imitations, 
quelquefois  simplement  canonique,  est  assez  régu- 
lier au  début.  Il  se  poursuit  en  certains  cas  jusqu'au 
boni  de  la  pièce,  parfois  assez  longue.  Encore  plus 
souvent  il  s'entremêle  de  traits  de  virtuosité,  de 
marches,  —  symétriques  ou  non,  —  de  successions 
d'accords  ou  de  figures  plus  mélodiques  :  en  on  mot, 
de  tout  ce  que  riiuafii nation  de  l'artiste  peut  suggé- 
rer à  ses  doiglB,  assouplis  par  ^'inlerp^étation  des 
transcriptions  lieu  ries  et  de  tout  ce  que  la  technique 
de  l'instrument  peut  offrir  de  plus  difOcile  et  do  plus 
brillant.  Mais,  si  irrégulier  que  puisse  être,  au  regard 
des  traditions  purement  scolastiques,  le  contrepoint 
de^  luthistes,  il  demeure  toujours  du  contrepoint  au 
sens  moderne.  Le  style  horaophonique  de  l'air  d*une 
mélodie  simplement  accompagné  n'est  jamais  em- 
ployé là  :  attribué  exclusivement  qu'il  est  aux  airs  de 
danse  plus  ou  moins  stylisés  complétant  d'antre  part 
le  répertoire  des  exécutants. 


Fantasia 


L'intérêt  très  vif  que  peuvent  présenter  les  fantai- 
sies savanles  ai  pfttoresqaes  de  ceà  artistes  trop  né- 
gligés que  sont  les  lathisies,  «ppantU  eiatremeni  dès 
qu'on  a  pris  la  peine  de  transcrira  la  tablature  '  qui, 
pour  les  musiciens  modernes,  les  obscurcit  si  fàchen- 
sement.  Aussi  mal  adaptée  q^i'il  se  paisse  à  la  nota- 
tion d'une  musique  intriguée  et  mouvementée,  la 
tablature  de  luth,  même  traduite  en  notes,  risquerait 
fort  de  déguiser  grandement  le  caractère  de  ces  mor- 
ceaux, si,  se  bornant  à  la  lettre  stricte,  on  ne  s'efTor- 
çait  de  retrouver  le  dessin,  toujours  visible  avec  un 
peu  d'effort,  des  parties  indépendantes.  En  ne  négli- 
geant pas  ce  souci  d'exactitude  véritable,  on  repro- 
duit, plus  fidèlement  que  par  le  respect  superstitieux 
des  lacunes  d'une  écriture  laissant  à  deviner  autant 
qu'elle  précise,  l'esprit  d'une  musique  que  l'exécution, 
en  son  temps,  mettait  suffisamment  en  évidence. 
C*est  dans  Tosuvre  des  grands  luthistes  de  l'Italie 
du  Nord  et  de  leurs  élèves  immédiats  qu'on  trouvera, 
pour  le  xvi«  siècle,  les  modèles  les  plus  parfaits  de 
cet  art.  La  supériorité  des  luthistes  français  s'afûr- 
mera  davantage  au  siècle  suivant.  Vers  4550,  les  An- 
tonio de  Kota,  Jacopo  Âlbutio,  Pietro  Paolo  Bonono, 
Albert  de  Uipe,  Prancesco  da  Milano,  à  la  fois  com- 
positeurs habtfes  et  virtuoses  incomparables,  sont  les 
maîtres  inconstestés  qu'imitent  à  Tenvi  les  artistes 
de  tous  pays.  De  Francesco  da  Milano,  le  plus  célè- 
bre de  tous  peut-être,  voici  le  début  d'une  Fantaisie, 
trop  longue  malheureusement  pour  être  ici  donnée 
tout  entière  : 

I 

FRANCESGO  DA  MILANO 


m 


J   J  M 


U  Voir  ChtlesotU,  Italie»  tô'uième  et  iisseptUme  sièelei. 
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Adaptation  stylisée,  appropriée  aux  ressources 
particulières  ^e  Fins  trame  uty  de  récriture  polypho- 
nique de  chambre  ou  d'église,  ces  fantaisies  conserve- 
ront jusqu'au  xvii*  siècle  la  faveur  des  luthistes.  Non 
ppint  cependant  qu'ils  aient  jamais  négligé  les  airs 
de  danse  à  forme  fiie  qui,  avec  les  transcriptions, 
•complètent  leur  répertoire.  Au  milieu  du  siècle,  fan- 
taisies ou  airs  de  danse,  dans  les  recueils,  occupent 
«ne  place  à  peu  près  équivalente.  Mais  il  apparaît 
bien  que  les  compositions  d'écriture  observée  sont 
•encore  tenues  en  plus  haute  estime  et  qu'on  prise 
plus  leur  harmonie  exacte  et  pleine  que  les  grâces 
oméeSy  encore  médiocrement  expressives,  des  mor- 
ceaux en  forme  d'airs. 

Ce  goût  de  sonorités  multiples  simultanées  pro- 
gressant dans  un  harmonieux  ensemble  incita  assuré- 
ment les  artistes  à  tenter  des  effets  nouveaux  et  plus 
^«oroplets,  en  réunissant  en  concert  deux  ou  trois 
iutha.  Us  écrivirent  volontiers  pour  ce  petit  ensem- 


ble (à  deux  luths  le  plus  souvent).  Cette  musiquà  de 
chambre,  où  deux  ou  trois  virtuoses  se  faisaient  t^ci- 
proquement  valoir,  parait  avoir  été  fort  en  vojB^e. 
L'écriture  en  est  assez  singulière,  et  il  est  souvent  dif- 
ficile de  bien  nous  expliquer  ces  singularités.  Quand 
il  s'agit  de  polyphonies  vocales  transcrites  oo  de 
fantaisies  traitées  dans  le  stylé  observé,  le  premier  et 
le  second  luth  se  divisent  les  parties  de  l'ensemble. 
Rien  de  plus  naturel*  L'exécution  est  ainsi  rendue 
plus  aisée.  Mais  cette  division  n'a  jamais  rien  de  fixe 
ni  d'immuable  au  cours  de  la  pièce.  Comme  si  les 
deux  luthistes  entendaient  se  réserver  tour  à  tour  la 
première  place,  ils  ont  à  rendre  tour  à  tour  des  frag* 
ments  de  chaque  partie.  Tantôt  le  premier,  tantôt  le 
second  s'attribue  tel  ou  tel  passage  de  la  voix  la  plus 
haute,  celle  où  les  traits,  les  ornements,  tous  les  arti- 
fices en  un  mot  de  la  virtuosité,  peuvent  le  plus  aisé- 
ment trouver  place.  Ce  parti  pris  rend  très  difficile 
la  perception  nette  de  la  marche  propre  des  voix  et 
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tend  à  transformer  en  effets  simplement  harmoni- 
ques les  combinaisons  plus  complexes  du  contrepoint 
primitif. 

Il  arrive  aussi  que  les  deux  instruments  se  dou- 
blent, l'un  exécutant  la  pièce  telle  quelle,  l'autre  en 
diminutions  plus  ou  moins  agiles.  Effet  assez  mal  fait 
pour  plaire  aux  oreilles  modernes.  Si  atténués  qu'ils 
puissent  être  par  la  sonorité  fugitive  des  cordes  pin- 
cées, les  heurts  qui  résultent  à  chaque  instant  de  ces 
traits  simultanément  entendus  sous  la  forme  sim- 
ple et  la  forme  ornée  nous  paraîtraient  rarement 
agréables. 

Assez  fréquemment  aussi,  surtout  dans  les  pièces 
en  styles  d'air,  le  second  luth  double  le  premier  à 


l'octave  grave,  quand  il  s'agit,  par  exemple,  de  faire 
ressortir  quelque  flgure  rythmique  importante.  Cette 
combinaison  sonore  rappelle  un  peu  l'effet  d'un  orgue 
où  se  mêleraient  des  jeux  de  huit  et  de  seize  pieds. 
Elle  nécessite  ordinairement  l'emploi  d'un  instru- 
ment accordé  à  la  quinte  où  à  la  quarte  au-dessous 
du  diapason  du  luth  ordinaire.  Ce  sont  ces  grands 
luths  qui,  désignés  plus  tard  pour  l'acompagnement 
des  voix  par  leur  sonorité  ample  et  grave,  donneront 
naissance  au  théorbe,  si  en  faveur  au  xvu*  sièclp  A 
titre  d'exemple  de  l'écriture  à  deux  luths,  voici  la 
première  reprise  d'une  Galliarde  dont  l'auteur  n'est 
pas  cité.  Ce  morceau  est  tiré  de  VHortus  musarum 
de  1555  : 


Galliarde 
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A  mesure  que  l'on  va  s'éloigner  des  dernières 
années  du  xvi*  siècle,  ces  combinaisons  de  deux  ou 
trois  luths  deviendront  d'un  usage  plus  rare,  jusqu'à 
disparaître  tout  à  fait  dès  le  premier' quart  du  zvn* 
siècle^  en  France  du  moins.  Le  Novus  Partus  sive  con- 
eeriatianes  musicse,  de  J.-B.  Besard,  paru  en  1617,  est 
peut-être  le  dernier  recueil  où  de  semblables  compo- 
sitions aient  trouvé  place.  Quatorze  années  aupara- 
vant, le  Thésaurus  du  même  Besard,  compilation 
gigantesque  de  tous  les  genres  de  pièces  convenant 
au  luth,  empruntées  à  tant  d'auteurs  divers,  ne  ren- 
fermait déjà  que  des  morceaux  à  un  seul  instrument. 
Il  en  va  de  même  pour  le  Tréwr  d'Orphée,  d'Antoine 
Francisque,  datant  de  la  première  année  du  siècle. 

Cette  exclusion  coïncide  assez  bien  avec  les  ten- 
dances nouvelles  qui  s'aftirment  alors  en  musique  et 
que  le  luth  reûète  très  fîd élément.  Aux  pièces  exac- 
tement concertées,  au  contrepoint  savant  de  sonorité 
aussi  ample  et  pleine  qu'il  se  pouvait,  virtuoses  et 
compositeurs  commencent  à  préférer  un  genre  plus 
mélodique  et  moins  apprêté.  Au  lieu  de  ces  belles 
sonorités  issues  du  concours  des  parties  diverses  au 
cours  de  fantaisies  curieusement  travaillées,  voici  un 
chant  suivi,  gracieux,  expressif  s'il  se  peut,  mais 
toujours  bien  en  dehors.  Et  ce  thème  s'accompagne 
d'une  haimonie  simple,  réduite  bien  souvent  à  Tu- 
DÎqoe  note  d'une  basse  qu'enrichissent  quelque  peu 
sans  doute,  automatiquement,  les  résonances  natu- 
relles des  cordes  multiples.  Car  l'usage  est  devenu 
général  du  luth,  désormais  classique,  dont  le  regis- 
tre grave  se  complète  d'une  série  diatonique  de  cinq 
eu  six  cordes  ne  se  touchant  guère  qu'à  vide. 

C'est  là  une  disposition  qui  facilite  grandement  la 
mise  en  valeur  de  la  ligne  mélodique.  L'exécutant, 
sII  se  satisfait  d'une  seule  note  de  basse  fondamen- 
tale pincée  à  vide,  a  gardé  tous  tes  doigts  disponibles 
pour  romementation  de  son  thème.  Aux  agiles  dimi- 
nutions de  jadis  s'ajoute  la  nombreuse  série  de  ces 
menus  ornements  :  mordants,  pinces,  appogiatures, 
tremblements  et  grupetti  de  toute  sorte,  si  propres 
à  souligner  telle  ou  telle  note  plus  signiflcative  de  la 
mélodie.  Docile  à  Timpulsion  la  plus  légère  de  la 
main,  interprète  fidèle  des  nuances  d'intensité  les  plus 
délicates,  le  luth,  de  jour  en  jour,  tend  à  devenir  un 
instrument  vraiment  expressif.  Et  ce  rôle  ne  lui  con- 
renait-il  pas  mieux,  peut-être,  que  celui,  plus  ambi- 
tieux, à  quoi  l'avaient  voulu  plier  les  artistes  de  la 
génération  précédente?  En  tout  cas,  c'est  maintenant 
qa'il  va  connaître  ses  jours  de  gloire  les  plus  triom- 
phants. 

Les  fantaisies,  les  pièces,,  originales  ou  traoscri- 
tes,  d'écriture  figurée,  disparaissent  peu  à  peu  des 
de  tablature.  Les  luthistes' ne  traiteront  plus 


bientôt  que  les  seuls  airs  à  forme  ûie,  qu'ils  ne  tar- 
deront pas  à  grouper  en  Suites,  organisées  plus  ou 
moins.  Les  types  multiples  des  musiques  de  danse 
constituent  désormais  leur  unique  répertoire,  ou  peut 
s'en  faut.  Cependant,  n'allons  pas  perdre  de  vue  ceci 
que,  de  la  manière  dont  ils  se  les  sont  appropriées, 
ces  pièces  eussent  été  le  plus  souvent  fort  impropres 
à  l'usage  que  semble  leur  assigner  leur  titre.  Moins 
encore  que  le  menuet  d'une  symphonie  de  Haydn 
ou  de  Mozart,  ces  soi-disants  airs  de  danse  convien- 
draient-ils à  la  danse.  Ni  leurs  auteurs,  ni  ceux  qui 
les  exécutent  ou  les  écoutent,  ne  voudraient,  au  sur- 
plus, en  faire  servir  les  sonorités  fugitives  et  déli- 
cates à  rythmer  les  pas  d'une  troupe  de  danseurs. 
Ce  sont  des  pièces  de  chambre  et  qu'on  écoute  seu- 
lement pour  le  plaisir  raffiné  que  procurent  leurs 
harmonies  gracieuses.  Musique  de  danse?  Non  pas, 
mais  de  concert  seulement  et  de  concerts  intimes. 

A  ce  point  de  son  évolution,  le  luth  va  voir  surgir  à 
côté  de  soi  un  dangereux  rival, lequel,  après  un  siècle 
de  compétition,  l'aura  supplanté  tout  entier  et  aura 
pris,  dans  le  monde  musical,  sa  place  tout  entière. 
C'est  le  clavecin  (ce  mot  pris  ici  comme  terme  généri- 
que comprenant  toutes  les  variétés  de  cet  instrument). 

Sans  entrer  dans  le  détail  de  la  construction  et  de 
la  nature  du  clavecin  ou  de  l'épinette  (comme  il  était 
d'abord  appelé  communément  avant  d'avoir  vu  s'ac- 
croître ses  ressources  et  sa  puissance),  il  convient 
cependant  de  dire  qu'à  cette  époque  —  à  la  fin  du 
XVI*  siècle  —  ce  Q'était  pas  un  instrument  nouveau. 
Du  jour  où  l'on  eut  l'idée  d'appliquer  aux  cordes 
métalliques  d'un  psattérion  ou  d'un  instrument  ana- 
logue un  clavier  sur  le  modèle  de  celui  de  l'orgue,  de 
ce  jour-là  le  clavecin  était  né.  Dès  la  fin  du  xiv*  siècle 
peut-être,  sous  le  nom  de  clavicordium,  le  clavecin 
était  connu.  En  tout  cas,  an  siècle  suivant  il  est  assez 
couramment  en  usage  sans  que,  cependant,  sa  vogue 
paraisse  avoir  été  très  grande.  De  fait,  il  est  rarement 
nommé,  et,  en  fait  d'instrument  à  clavier,  l'orgue 
portatif  lui  fut  de  beaucoup  préféré.  Car  celui-ci, 
nous  l'avons  vu,  figure  à  chaque  instant  dans  les 
monuments  iconographiques  du  temps  où  sont  re- 
présentées des  scènes  musicales. 

Mais,  remarquons-le,  l'orgue,  au  xv*  siècle,  n'était 
pas  tout  l'instrument  sacerdotal,  voué  presque  ex* 
clusivement  au  service  de  l'église,  que  nous  prati- 
quons aujourd'hui.  Il  n'est  pas  mêmp  certain  qu'en 
ce  temps  le  service  musical  des  temples  fût  partout 
disposé  à  l'admettre,  ou  du  moins  à  lui  réserver  une 
place  privilégiée.  Beaucoup  d'églises,  même  consi-» 
dérables,  n'avaient  pas  d'orgues  au  xv*  siècle.  J'en* 
tends  d'orgues  d'amples  dimensions,  construites  spé- 
cialement à  leur  usage.  Et  si  les  petits  instruments 
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portatifs  y  ^étaient  à  roccasion  admis,  c'était  ni  plus 
ni  moins  qu'an  même  titre  que  tous  les  autres  ins- 
truments musieaux,  souTent  empruntés,  eux  aussi, 
à  l'art  des  compositions  de  cour  ou  de  ohambre. 

Au  xvi«  siècle,  le  rôle  religieux  de  l'orgue  se  précise. 
Par  cela  même  qu'il  est  de  jour  en  jour  plus  particu- 
lièrement voué  à  se  faire  entendre  au  cours  des  céré- 
monies liturgiques,  il  tend  à  adopter  un  Style  mieux 
apparenté  à  celui  des  pièces  polyphoniques,  messes 
ou  motets,  qui  en  rehaussent  la  splendeur.  Hais  nous 
connaissons  peu,  à  vrai  dire,  la  manière  des  orga- 
nistes de  la  première  moitié  du  siècle,  dont  les  com- 
positions, souvent  improvisées  sans  doute,  n'ont  guère 
été  conservées. 

Au  reste,  en  ce  temps-là  encore,  le  rôle  profane  de 
l'orgue  n'était  point  terminé.  Il  ûgure  toujours  dans 
la  musique  mondaine.  Et  là,  l'épinette,  c'est-à-dire  le 
<clavecin,  vient  le  suppléer  ou,  au  besoin,  le  remplacer. 
Sans  doute,  la  commodité  de  ces  derniers  instru- 
ments, moins  coûteux,  moins  lourds  et  moins  encom- 
brants que  l'orgue  le  plus  petit,  fît-elle  beaucoup 
pour  leur  succès.  Car  c'était  un  avantage  à  noter  que 
d'avoir  de  la  sorte,  sans  grandes  difficultés,  les  faci- 
lités que  seul  le  clavier  donnait  pour  l'exécution  d'un 
ensemble  contrapuntique  complet,  correct  et  sonore, 
sans  les  compromis  nécessaires  exigés  par  la  prali- 


Bransle 


que  et  le  doigter  d'instruments  tels  que  les  luths  ou 
les  harpes. 

Mais  il  serait  vain,  à  cette  époque,  de  chercher  à 
faire  la  différence  des  musiques  qui  pourraient  reve- 
nir plus  précisément  à  l'orgue  ou  au  clavecin.  Il  existe 
des  compositions  disposées  pour  le  clavier.  Que  ce 
clavier  soit  celui  d'un  orgue  à  tuyaux,  d'une  régale 
(c'est-à-dire  d'un  petit  jeu  d'anches  sans  tuyaux, 
libres  ou  battantes)  ou  d'un  instrument  à  cordes, 
ces  compositions  s'y  adapteront  parfaitement.  Les 
contemporains  n'y  verront  pas  de  difterences,  essen- 
tielles du  moins. 

C'est  ce  qui  apparaît  assez  par  le  titre  de  quelques 
recueils  anciens  de  musique  de  clavier.  Tel  ce  volume 
d'Attaignanl  qui  est  peut-èlre  le  premier  de  tous  (il 
date  de  1529):  Quatorze  Gaillavfps,  neuf  Pavane$,  sept 
Bransles  et  deux  Basses  Dances,  le  tout  reduict  dft  mu- 
sique en  la  Tabulature  du  jeu  d*orguPs,  d'EapincHes,  Ma- 
nkordions  et  tels  semblables  instmmens  musicaux,,.  Le 
fait  que  des  airs  de  musique  de  danse  oomme  ceux-ci 
aient  paru  s'adapter  convenablement  à  l'orgue  mon- 
tre bien  qu'en  1529  l'Eglise  ne  l'avait  pas  le  moins  du 
monde  monopolisé  pour  l'usage  de  ses  cérémonies. 
Voici  une  pièce  de  ce  recueil,  simple  transcription 
sans  doute  comme  les  autres  plutôt  que  morceau 
original,  mais  déjà  parfaitement  disposé  pour  la 
technique  du  clavier  : 

(i529) 


^  Celle  longue  communauté  entre  l'orgue  et  le  clave- 
cin itïtluera  largement  sur  le  style  «lu  premier  de  ces 
instpumentsrjusqu'àii  milieu  du  xvii«  siècle  ou  à  peu 
près,  époque  à  laquelle  l'orgue  semble  avoir  presque 
réussi  à  trouver  et  à  se  réserver  les  formes  d'écriture 
qui  lui  conviennent  vraiment,  le  style  des  composi- 
teurs, alors  même  qu'ils  écrivent  des  pièces  expres- 
sément pour  l'orgue,'  ne  réussit  pas  à  se  dégager 
complètement  de  particularités  de  réalisation  carac- 
télistiques.  Il  est-certain  que,  à  mesure  que  le'  temps 
pfogresaè,  Torpue  tend  i  se  réserver  les  morceaux 
tie  style  observé  plus  ou  moins  régulier,  tandis  que 
ié  davefcin,  ^aiis  «e  les  interdire  le  moins  du  inonde 


(ne  fût-ce  qu'à  titre  de  suppléant  perpétuel),  se  platt 
plus  particulièrement  aux  airs  de  plus  en  plus  expres- 
sifs dont  les  diverses  musiques  de  danse  lui  ont  fourni 
la  forme  première.  Mais,  même  alors  que  l'orgue  se 
renferme  le  plus  strîclement  dans  l'écriture  figurée 
dont  la  technique  instrumentale  se  perfectionne  de 
jour  en  jour,  il  applique  à  cette  écriture  un  piarti  pris 
d'ornementation,  dont  l'à-propos  et  la  convenance  ne 
nous  apparaissent  plus  toujours.  Les  pièces  d'orgue 
de  la  fin  dii  xvi«  siècle,  celles  aussi  des  premières 
années  du  xvii",  alors  même  qu'elles  soni  iraifci»es  par 
les  plus  grand  maîtres  ct-fêser^cès-pdi*  eux  à  l'usage 
exclusif  de  'l'Ëglise,  laissent  ordinairefneut  à  la  vir*> 
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taoMté  une  place  c«nsidérable.  Leurs  agiles  et  coos- 
tanles  dimiaoUons,  en  Italie  surtout,  ntontront  assez 
(ce  que  nous  sarons  par  aiileurs)  que  les  inctmiBeats 
sor  quoi  elles  étaien<  as^ulées  ^ateol  iert  loin  de 
l'ampleur,  de  lagrarité et  delà  poissaaee  des  orgues 
de  nos  jours.  Ob  en  pourra  juger,  par  exemple,  par 


Ricercar  del  X*  Tono 


le  A«c«rear  doat  le  début  est  ici  reproduit.  Cette  pièce 
d'Andréa  Gabrieii,  bien  que  tirée  d'un  recueil  (fisMr- 
ttiti  d'organn»)  de  14(95,  est  sensiblement  antérieure  4 
cette  date.  A.  Gabridi,  en  effet,  était  mort  en  1588,  et 
ses  «OTres  d'ergue  ne  tarent  éditées  qu'arec  cellei 
de  son  nerea  GioTanni.  piasieurs  années  pins  tard» 
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Les  ouvrages  du  plus  grand  organiste  de  ce  temps, 
Girolamo  Frescobaldî  (1583*1644),  ne  difTèrenl  pas 
extrêmement,  en  général,  de  celles-ci  par  leur  carac- 
tère de  réalisation  extérieure.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu, 
à  la  Yériié,  d'essayer  de  définir  le  rôle  Térilabie  de 
ce  grand  artiste.  On  le  retrouvera,  au  reste,  en  une 
autre  partie  de  cet  ouvrage.  Tout  ce  qu'il  a  innové 
dans  l'élaboration  des  formes  musicales  ^nodernes, 
de  la  fugue  notamment,  dont  la  Canzon  francese,  telle 
qu'il  Ta  traitée  souvent,  laisse  iéjk  pressentir  les 
alternances  et  les  mutations  régulières,  tout  ce  que 
son  génie  a  pressenti  des  ressources  de  la  tonalité 
moderne  qu'il  établissait  déflnitivemeiU  —  spéciale- 
ment l'usage  hardi  et  quelquefois  téméraire  du  chro- 
matisme  —  tout  cela,  et  bien  d'autres  choses  encore, 
ne  serait  pas  ici  à  sa  place.  De  lui,  en  ce  momeiil,  nous 
ne  voulons  que  retenir  ceci,  c'est  que  la  plus  grande 
part  des  œuvres  qu'il  a  laissées  se  destine  indiffé- 
remment à  l'orgue  et  au  cembalo,  et  que  tout  ce  que 
nous  savons,  par  divers  contemporains,  de  la  tech- 
nique de  son  jeu,  nous  le  fait  voir  beaucoup  plus 
préoccupé  de  la  légèreté  de  la  main,  du  brillant  des 
traits  et  des  ornements,  que  de  cette  sorte  de  gravité 
majestueuse  qui  nous  parait  de  plus  en  plus  le  propre 
de  l'orgue.  Maugars  entendit  Frescobaldi  avec  admi- 
ration à  Rome,  en  1639.  Il  loue  avec  complaisance 
les  ornements  et  les  t  trouvailles  merveilleuses  »  de 
ses  Toccate  improvisées. 

11  est  juste  de  dire  que  ces  morceaux,  qui  ravis- 
saient le  virtuose  français,  étaient  exécutés,  quoique 
à  l'église,  sur  le  clavecin  au  cours  d'une  de  ces  céré- 
monies religieuses  non  liturgiques  où  paraissaient 
les  premiers  oratorios.  Il  est  également  vrai  que 
lorsque  Frescobaldi  écrit  des  pièces  destinées  au  ser- 
vice de  la  messe,  il  se  montre  beaucoup  plus  sobre 
et  plus  grave  que  dans  ses  coraposilions  les  plus 
recherchées.  Le  contrepoint  de  ses  versets  —  par 
exemple  dans  les  trois  messes  des  Fiori  musicali  de 


Toccata 


1635  —  se  rapproche  alors  singulièrement  de  <celaî 
des  pièces  vocales  d'église  ^  Mais,  quelle  que  soit  la 
réserve  dont  il  use  dans  ces  cas  exceptionnels,  il  n» 
faut  pas  oublier  que  ce  n'est  point  là  tout  à  fait  le 
style  qui  lui  est  le  plus  ordinaire.  Virtuose  de  génie, 
mais  virtuose  avant  tout  (la  distinction  du  virtuose 
et  du  compositeur,  au  surplus,  était-elle  faite  fran- 
chement de  son  temps?),  Frescobaldi,  quand  il  écrit 
comme  alors  qu'il  improvise,  est  soucieux  de  ne 
jamais  négliger  l'écriture  qui  lui  permet  de  mettre 
en  valeur  une  habileté  d'exécutant,  prisée  par  ses 
contemporains  au  moins  autant  que  ses  mérites  plus 
profonds  de  compositeur.  11  suivait  là-dessus  une 
tradition  déjà  ancienne.  Si  elle  cède  peu  à  peu,  en 
France  et  en  Allemagne,  à  d'autres  préoccupations 
plus  réellement  musicales,  elle  a  persisté  en  Italie 
tant  que  l'orgue  y  fut  cultivé. 

Est-il  besoin  de  dire  que  lorsque  telle  ou  telle  pièce 
de  Frescobaldi  s'avère  comme  plus  particulièrement 
sinon  exclusivement  destinée  au  clavecin,  la  virtuo- 
sité est  amenée  à  y  occuper  une  place  prépondérante? 
C'est  le  cas  pour  certaines  Toccate,  Ce  genre  de  pièce, 
tel  que  le  définit  Prœtorius,  comporte  une  grande 
liberté  de  formes  et  participe  largement  du  caractère 
plus  ou  moins  fantaisiste  d'une  simple  improvisa- 
tion. Le  virtuose  y  entremêle  les  passages  soutenus, 
aux  traits  rapides,  et  la  verve  et  le  brio  sont  les  qua- 
lités que  l'on  y  exige  avant  tout.  Une  telle  définition, 
à  dire  le  vrai,  s'applique  plus  exactement  aux  Toc- 
cote  de  G.  Gabrieli  ou  de  CI.  Merulo  qu'à  celles  de 
Frescobaldi,  dont  la  tenue  et  l'équilibre  parfait  des 
proportions  ne  le  cèdent  en  rien  à  ce  qu'on  voit  en 
d'autres  pièces  plus  régulières.  Néanmoins,  cette  ré- 
gularité s'accommode,  dans  le  détail,  d'une  richesse 
de  traits  et  d'une  vélocité  d'éiocution  assez  constante 
pour  que  ce  caractère,  quelque  extérieur  qu'il  soit, 
frappe  l'auditeur  tout  d'abord.  On  en  jugera  par  le 
début  de  cette  Toccate,  tirée  d'un  recueil  de  1614  : 

G.  FRESCOBALDI 


1.  On  Mit  que  toutes  Ie«  pièc«s,  fort  nombreuses,  des  F\«ri  mmieali  ont  été  rol>jet  det  éludes  de  Bach,  qui  les  c^^a  toatof  dt  ta 
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etc. 


Tandis  que  le  répertoire  du  clavecin,  en  Italie, 
s'enrichissait  de  pièces  de  la  forme  et  du  style  de 
oelle-ci,  Tinstrument,  en  France,  était  de  jour  en 
jour  plus  volontiers  traité  d'une  façon  bien  différente. 
11  est  vrai  que  nous  sommes  fort  mal  informés  sur 
la  musique  que  les  clavecinistes  pouvaient  écrire  et 
eiécuter  chez  nous  à  la  fin  du  xvi*  et  dans  les  pre- 
mières années  du  xvii*  siècle.  Rien  n'a  survécu  de 
leurs  œuvres,  qui  dans  ces  temps  troublés  ne  pouvaient 
^aère  être  livrées  à  l'impression.  Le  peu  que  nous  en 
savons  —  et  ce  n'est  que  par  d'indirects  témoignages 
—  tend  bien  à  établir  que  l'écriture  observée  n'élail 
étrangère  ni  aux  clavecinistes  ni  aux   organistes. 
Cest  ainsi  que  Mersenne,  en  consacrant  quelques 
lignes  d'éloge  au   père  du  claveciniste    Ghambon- 
nièreaS  1®  vieux  Jacques  Champion  qui  fut  claveci- 
Bisle  de  Henri  lY  et  de  Louis  XIÙ  avant  son  fils,  loue 
eet  artiste,  —  fort  âgé  alors,  remarque  le  docte  reli- 
gieux, —  en  des  termes  laissant  bien  supposer  que 
son  arl  empruntait  au  contrepoint  figuré  ses  plus 
plaisants  agréments.  Mais  dès  les  premières  années 
du  xTii*  siècle,  à  côté  de  ce  style  antique  (lequel  du 
reste  ne  disparaîtra  jamais  complètement),  un  autre, 
Cooi  différent,  tend  à  devenir  prédominant.  Style 
résolument  mélodique  et  s'affirmant  tel  de  plus  en 
plus,  que  l'art  des  luthistes  venait  d'instaurer  et  que 
les  clavecinistes  tenaient  de  plus  en  plus  à  faire  leur. 
La  Togae  extrême  de  la  musique  de  luth,  arrivée  en 
ce  temps-là  à  son  apogée,  leur  inspire  le  désir  de 
rivaliser  avec  ce  que  cette  musique  avait  de  plus  se- 
au goût  des  contemporains.  Mieux  servi  par 


i.  Jac^ttew  GInnipion  de  duimbonnièras,  pour  lui  donner  ton  nom 
«Mteble  «t  complet. 


la  commodité  du  clavier  de  son  instrument,  qui  lui 
donne  une  liberté  et  une  aisance  dont  les  luthistes 
n'approchaient  point,  le  claveciniste  entend  réaliser 
tout  ce  que  le  luth  permettait,  et  bien  d'autres  choses 
encore. 

Desservi  du  côté  de  l'expression,  puisque  le  clavecin 
est,  tout  aussi  bien  que  l'orgue,  rebelle  aux  variétés 
subtiles  et  immédiates  d'intensité  dont  le  luth  tire  ses 
etfets  les  plus  charmants,  il  ne  s*avance  pas  pioins 
hardiment  dans  la  voie  que  défriche  heureusement 
son  rival.  Et  comme,  alors  que  ces  ambitions  lui 
viennent,  le  clavecin  ne  peut  trouver  nulle  part  les 
modèles  d'un  style  à  quoi  ne  l'avait  point  préparé 
sa  technique  primitive,  il  imitera  tout  d'abord  les 
pièces  nouvelles  des  luthistes.  Un  jour  viendra  sans 
doute  où  les  virtuoses  du  clavecin  auront  fini,  par 
une  pratique  assidue,  de  déterminer  sûrement  les 
effets  que  le  plus  avantageusement  leur  instrument 
peut  produire.  Jusque-là  ils  reproduiront  fidèlement, 
avec  la  forme  et  l'esprit  des  compositions  des  luthis- 
tes, certains  menus  détails  de  réalisation  qui  chez  eux 
ne  seraient  pas  cependant  nécessaires.  Mieux  que  tout 
autre  caractère,  celui-ci  montre  combien  cette  imi- 
tation fut  d'abord  scrupuleuse  et  combien  l'art  des 
Chambonnières  et  des  Gouperins  est  apparenté  étroi- 
tement à  celui  de  ces  admirables  artistes,  trop  igno- 
rés, que  sont  les  maîtres  de  l'école  de  luth  en  France 
au  XVII*  siècle. 

Il  convient  donc,  avant  tout,  de  déterminer  ce  que 
l'œuvre  de  ces  derniers  maîtres  eut  d'original  et  de 
rare.  Nous  avons  dit,  il  n'y  a  qu'un  instant,  en  quoi 
consista,  extrinsèquement,  la  transformation  du  ré- 
pertoire du  luth.  Aux  fantaisies  en  style  figuré,  riches 
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d*uDe  harmonie  pleine  et  nombreuse  et  de  contre- 
points ingénieax  et  diserts,  les  luthistes  ont  substitué 
les  airs  à  forme  fiie  empruntés  à  la  musique  de 
danse,  stylisés  peu  à  peu  jusqu'à  devenir  des  pièces 
de  musique  pure,  valant  par  l'expression  mélodique 
et  le  raffinement  du  sens  harmonique.  Ces  mor- 
ceaux, qui  conservent  encore  les  noms  des  danses 
dont  ils  sont  censés  reproduire  les  rythmes,  ne  sont 
plas  autre  chose  que  des  mélodies,  de  style  symé- 
trique encore, ou  souvent  très  libre,  soutenues  d'un 
accompagnement  volontiers  simplifié  dans  la  réali- 
sation^ mais  dont  le  sentiment  demeure  toujours  très 
fis,  avec  une  indépendance  tonale  et  une  variété  de 
modulation  extrêmes  chez  certains  artistes,  et  dont 
la  musique  du  temps  n*oiIre  guère  d'autre  exem* 
pie.  En  même  temps,  le  thème  mélodique  s'enrichit 
d'un  luxe  d'ornementation  très  remarquable.  Très 
remarquable  surtout  par  le  caractère  toujours  ex- 
pressif de  ces  menus  agréments,  véritables  accents 
méioflîqnes  diversifiés  de  mille  sortes  ei  qui  n'ont  plus 
rien  de  commun  avec  les  diminutions  diatoniques  à 
l'ancienne  mode.  Ces  agréments  font  le  plus  grand 
charme  du  lulh,  qu'ils  soient  expressément  notés  ou 
improvisés  au  cours  de  rexéention.  Ui -dessus,  tous 
les  contemporain»  demeurent  d*accord.  Tous  recon- 
naissent volontiers  que  ces  raftinements  délicats  per<- 
niettent  au  luth,  sans  trop  de  désavantages,  de  rivali- 
ser avec  ce  que  la  voix  humaine  offre  de  plus  tendre 
et  de  plus  exquis. 

Aussi  bien  est -il  permis  de  supposer  que  les  lu- 
thistes, en  en  perfectionnant  chaque  jour  l'usage  et 
la  technique,  avaient  vraiment  le  dessein  de  s'appro- 
prier quelque  chose  de  l'art  des  chanteurs.  L  air  de 
cour,  à  voix  seule  accompagnée,  est  alors  au  temps 
de  son  apogée.  Gomme  les  luthistes  d'autrefois  trans- 
portaient^olontiers  à  leur  instrument  les  clmnsons 
polyphoniques  les  plus  complexes,  ceux  du  xvu^  sièele 
ne  se  firent  point  faute  d'enrichir  leur  répertoire  de 
transcriptions  des  airs  les  plus  en  vogue.  Ceux-là 


surtout  qui,  dans  les  grands  ballets  de  cour,  servaient 
en  quelque  sorte  d^intermèdes  aux  entrées  des  dan*- 
seursy  semblent  avoir  attiré  l'attention  des  transerip- 
teurs.  Et  le  ballet  de  cour,  tel  qu'il  est  compris  dans 
ses  œuvres  les  plus  considérables,  laisse  déjà  assex 
bien  pressentir  l'opéra  pour  qu'on  n'en  soit  point 
surpris.  Les  transcriptions  instrumentales  d'airs  d'o» 
péra,  encore  en  usage  aujourd'hui,  font  comprendre 
quel  plaisir  les  amateurs  du  temps  de  Henri  IV  ou  de 
Louis  XIII  pouvaient  prendre  à  redire,  sur  leur  luth, 
les  airs  qui  avaient  illustré  le  pompeux  spectacle  offert 
à  l'admiration  de  la  cour. 

Quoi  qn'il  en  soit,  ces  transcriptions  d'airs  pour  la. 
voix  ne  sont  pas  rares  dans  les  recueils,  imprimés  et 
surtout  manuscrits,  de  pièces  de  luth.  Le  lÂvre  de  tuih 
de  R.  Ballard,  à  la  date  de  iôiO  environ  S  ^u  rmiferme- 
un  très  grand  nombre.  Presque  toute  la  première 
partie  de  l'ouvrage  ne  contient  pas  autre  chose.  Pour 
donner  ici  un  spécimen  de  ce  genre  d'adaptation,  jo 
choisirai  plutôt  un  air  de  Guédroi^:  «  C'est  trop  cou- 
rir les  eaux,  n  tiré  d'un  manuscrit  de  la  bibliothèque- 
de  Bâle.  L*air  original  figurait  dans  le  Ballet  de  Ma-- 
dame,  sctur  aînée  du  Bo^i,  donné  en  1616  avant  I& 
départ  de  cette  princesse,  promise  au  prince  royal 
d'Espagtie.  Le  sujet  en  était  te  Triomphe  de  Mi-^pi-ve, 
et  c^esl  une  des  œuvres  les  plus  considérables  «^  •  ce 
temps  par  l'importance  des  ressources  musicHos, 
chorégraphiques  et  décoratives  employées.  Quatre- 
vingt-deux  artistes,  danseurs,  chanteurs,  instrumen- 
tistes (violons,  hautbois,  luths  en  groupe),  s'y  trou- 
vaient réunis  en  la  scène  finale.  On  remarquera  que 
celui  qui  transcririt  pour  le  luth  Tair  de  Guesdron 
l'a  présenté,  pour  chaque  reprise,  sous  la  forme 
simple  suirie  de  son  double  traité  dans  la  forme  tra- 
ditionnelle des  variations  instrumentales ,  telles  que 
nous  en  avons  vu  déjà  maints  exemples.  Comme 
dans  la  plupart  des  manuscrits,  tes  ornements  dt» 
chant  ne  sont  pas  notés,  mais  laissés  à  la  discrétion 
de  l'exécutant. 
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Cependant,  disons-le  tout  de  suite,  des  pièces  telles 
que  celle-K^i  ou  d'autres  analogues  ne  présentent  pas 
on  intérêt  capital.  Il  peut  être  utile  de  noter,  en  pas- 
sant, que  cet  effort  des  luthistes  pour  s'approprier 
le  répertoire  des  chanteurs  d'airs  de  cour  a  bien  pu 
les  amener  à  vouloir  réaliser  sur  leur  instrument, 
le  mieux  possible,  la  précise  expression  sentimentale 
dont  la  musique  vocale  ne  se  saurait  passer.  Mais 
cest  toat.  Et  les  recherches  les  plus  précieuses  des 
artistes  devaient  porter  sur  d'autres  points.  Une  fois 
éï  possession  d*nn  style  mélodique  original,  très  dif- 
férent de  celui  des  airs  vraiment  faits  pour  la  danse, 
ils  s'en  sont  servis  pour  écrire  des  morceaux  qui, 
bien  que  conservant  encore  la  forme  traditionnelle, 
s'en  écartaient  singulièrement  par  l'esprit.  Ces  alle- 
mandes, ces  courantes,  ces  pavanes,  ces  sarabandes 
des  maîtres  luthistes  de  la  première  moitié  du  siècle, 
s'égayentd'uii  charme  subtil,  profond,  mélancolique, 
héroïque  ou  rêveur,  qui  dépasse  de  beaucoup  la  grâce 
élégante,  un  peu  saperûcielle,  les  rythmes  vifs  et 
amusants  des  anciens  thèmes  des  suites.  Que  Ton 
compare  avec  les  quelques  exemples  qui  vont  suivre 
1»  pièces  les  plus  agréables  et  les  plus  fines  du  Tré- 
sor dOrphéi,  par  exemple,  et  l'on  verra  clairement 
comme,  en  quelques  années,  te  sens  musical  avait 
évolué.  Que  tous  les  luthistes  compositeurs  de  ce 
temps-là  n'aient  pas  suivi  la  même  progression,  que 
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beaucoup  soient  demeurés  fidèles  aux  traditions  pri- 
mitives, qu'ils  aient,  sans  s'élever  jusqu'à  cette  con- 
ception plus  haute  de  la  musique,  suivi  les  ancien» 
errements,  ceci  est  Pévidence  même.  La  différence^ 
des  goàts  et  des  tempéraments  sufQt  bien  à  expli- 
quer ce  disparate,  et  nous  ne  devons  pas  savoir 
mauvais  gré  à  ceux  de  ces  artistes  qui  n'ont  été  que 
d'ingénieux  compositeurs  de  divertissements  légers. 
11  suffit,  pour  que  cette  école  demeure  extraordinai- 
rement  intéressante,  que  quelques-uns  aient  ressenti 
profondément  tout  ce  que  la  pure  musique  peut  et 
doit  être.  C'en  est  assez  pour  que,  lorsque  la  biogra-^ 
pbie  et  Toeuvre  de  chacun  des  principaux  maîtres- 
seront  suffisamment  élucidées,  nous  soyons  assurés, 
de  pouvoir  en  placer  quelques-uns  au  rang  le  plus 
éminent. 

Sans  vouloir  prétendre  pour  l'instant  à  déterminer- 
la  valeur  exacte  de  chacun  des  maîtres,  quelques- 
spécimens  de  leur  art  en  feront  connaître  immédii- 
temcnt  l'originalité.  Elle  est  saisissante.  Que  l'on 
rapproche  leur  oeuvre  de  celle  de  leurs  prédécesseurs 
immédiats,  ou  même  qu'on  la  compare  à  Fidée  que- 
nous  nous  faisons  généralement  de  la  musique  du 
xvii«  siècle  (dont  l'opéra  de  LuUy  reste  pour  beau- 
coup le  type,  et  bien  à  tort),  la  différence,  immédia- 
tement, se  révélera  considérable.  Voici  uns  allemande 
de  Chancy,  antérieure  sans  doute  à  1630  : 

CHANCY 
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Nous  n'avioni  pas  accoutnntË  de  trouver  un  senti- 
ment li  profond  et  si  intense,  si  vraiment  musicBl  en 
un  mot,  en  ces  brèves  pièces  conçues  originaire  ment 
pour  accompagner  les  pas  des  danseurs.  En  outre,  la 
tecliKÎque,  sur  bien  des  points,  surprendra.  Elle  est 
inllniment  plus  libre  et  plus  vivante  que  celle  dei 
musiques  les  plus  observés  el  les  plus  considârablei 
du  même  temps.  En  quelles  compositions  de  cbambre 
ou  d'église  trouverions-nous  cette  indépendance  dans 
rétablissement  de  l'harmonie  Tondameatale ,  cette 
aisance  dans  la  modulation,  cette  mélodie  spontanée 
et  Hexible  qui  n'a  rien  de  la  rigueur  scolastique  ni 
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du  formalisme  un  peu  étroit  de  l'yole  de  Lully? 
Sans  rien  innover,  au  sens  propre,  dans  le  matériel 
des  accords,  les  luthistes  emploient  du  moins  les  res- 
sources communes  avec  un  art  si  sûr  et  si  véritable* 
ment  ingénieux;  les  rapports  qu'ils  savent  établir 
entre  leurs  diverses  agrégations  de  sons,  leurs  tlgures 
de  contrepoint,  présentent  un  aspect  si  neuf  et  si 
imprévu,  que  leurs  œuvres  ne  paraissent,  pour  ainsi 
dire,  pas  de  leur  temps.  Hais  cilous  encore  quelques 
pièces.  Voici  une  courante  de  Hésangeau,  extrême- 
ment simple  et  pourtant  exquise  : 
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A  côté  de  bluettes  telles  que  celle-ci,  faite  de  rien 
«t  d'une  délicatesse  si  subtile,  on  trouvera  d'autres 
pièces,  plus  amples  et  plus  riches  de  sonorités.  En 
Toiâ  deux  de  G.  Pinel,  qui,  autant  qu'on  en  puisse 
jufer,  paraît  bien  avoir  été  le  mieux  doué  de  toute 
cette  pléiade.  De  date  un  peu  postérieure,  Pinel  exer- 


çait son  art  aux  environs  de  1655.  Ces  deux  mor- 
ceaux sont  tirés  d'un  manuscrit  de  la  bibliothèque 
de  Schwerin.  On  remarquera  sans  doute  la  mélan- 
colie grave  et  savoureuse  du  premier,  la  fougue  hé- 
roïque du  second,  d'un  accent,  si  l'on  peut  dire,  déjà 
presque  beethovenien. 
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Tous  ces  morceaux,  dans  rexécution,  se  groupaient 
en  Suites,  donl  la  disposition,  improvisée  au  hasard 
des  circonstances,  n'était  soumise  précisément  à 
aucune  règle  stricte.  Les  compositeurs  luthistes  de  ce 
temps,  pas  plus  que  ceux  qui  les  imitaient  sur  le  cla- 
vecin, ne  concevaient  la  suite  comme  une  forme  fixe, 
ni  ne  se  souciaient  d'en  ordonner  expressément  dans 
leurs  manuscrits  les  parties  diverses  au  gré  de  cer- 
taines analogies  expressives  ou  artificielles,  ainsi 
qu'on  le  fit  plus  tard.  Tout  au  plus  prenaient-ils 
soin  d'exécuter,  au  cours  d*une  séance,  des  pièces  de 
même  tonalité.  Et  ce  lien,  assez  fragile,  contribuait 
seul  à  Tunité. 

Encore  n'est-il  pas  sûr  que,  ce  faisant,  les  luthis- 
tes n'aient  pas  simplement  obéi  à  certaines  consi- 
dérations toutes  matérielles,  imposées  par  l'accord 
de  leur  instrument.  Le  luth  était  un  instrument  dif- 
ficile. Pour  en  rendre  le  doigter  et  la  pratique  plus 
aisés,  suivant  le  ton  choisi  et  les  particularités  des 
traits,  l'habitude  s'introduisit  d'assez  bonne  heure  de 
varier  —  dans  des  limites  en  vérité  assez  étroites  — 
l'accord  des  cordes.  Au  vieil  ton,  comme  disaient  les 
musiciens,  accord  classique  par  quartes  avec  une 
tierce  (sol,  do,  fa,  la,  ré,  sot),  on  substituait  des  com- 
binaisons différentes,  haussant  ou  baissant  telle  ou 
telle  corde  de  façon  à  avoir,  h  vide,  tel  ou  tel  son 
réclamé  plus  fréquemment  par  l'économie  du  mor- 
ceau. Sans  insister  plus  qu'il  ne  faut  sur  cette  tech- 
nique (dont  l'avantage  est  d'autant  plus  compréhen- 
sible que  le  luthiste,  jouant  d'après  la  tablature,  ne 
se  préoccupait  guère  de  lier  étroitement  chaque  son 
de  la  gamme  à  une  position  invariable  de  la  main),  il 
est  aisé  d'en  apercevoir  les  raisons.  Mais  comme  l'o- 
pération d'accorder,  vu  le  grand  nombre  des  cordes 
et  l'extrême  tension  de  quelques-unes,  était  tou- 
jours longue,  délicate  et  minutieuse,  on  comprend 
bien  que,  l'instrument  une  fois  en  ordre,  on  se  sou- 
ciât peu  d'en  modifier  la  disposition  au  cours  d'une 
exécution.  Jouer  plusieurs  pièces  successives,  fort 
bien  :  mais  à  condition  qu'elles  pussent  l'être  com- 
modément sur  le  même  accord  des  cordes.  Il  était 
donc  excellent  de  les  choisir  écrites  dans  la  même 
tonakté. 

Indirectement,  l'usage  des  tons  multiples  produisit 
d'autres  effets.  Son  instrument  en  main,  le  luthiste 
est  forcément  tenté,  avant  de  commencer,  d'en  éprou- 
ver la  justesse  et  la  sonorité.  Peu  d'artistes,  même 
aiuourd'hui,  savent  s'abstenir  de  ces  espèces  de  pré- 
ludes improvisés  par  quoi  ils  s'assurent,  en  quelque 
sorte,  du  bon  état  de  leur  instrument  et  de  l'agilité 
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parfaite  de  leurs  doigts.  Les  virtuoses  du  luth  ne 
résistaient  pas  à  cette  tentation,  assurément.  Mais, 
heureusement  pour  nous,  ils  prirent  de  bonne  heure 
l'habitude  de  styliser,  si  l'on  peut  dire,  ces  essais, 
généralement  d'effet  assez  peu  agréable.  Et  c'est  ainsi, 
sans  nul  doute,  que  naquit  l'idée  des  Préludes,  à 
nous  laissés  par  l'école  de  1650,  et  qui  sont,  peut-être, 
ce  que  le  répertoire  de  ces  artistes  offre  de  plus  iare 
et  de  plus  original. 

Dans  ces  pièces  singulières,  qui  unissent  le  carac- 
tère extérieur  de  l'improvisation  la  plus  fantasque 
aux  recherches  harmoniques  les  plus  osées  et  les 
plus  ingénieuses,  la  liberté  de  l'artiste  est  désormais 
complète.  Non  seulement  il  s'affranchit  de  toute 
forme  mélodique  définie,  mais  encore  il  renonce  de 
parti  pris  aux  lois  du  rythme  propoi^tionnel  et  de  la 
mesure  fixe.  Telles  qu'elles  sont  écrites,  ces  pièces 
—  fort  nombreuses  —  n'offrent  aucune  Indication  de 
valeurs,  ou  du  moins  ces  indications  très  rares  res- 
tent approximatives.  Une  sorte  de  récitatif,  flexible 
et  fuyant,  vague  effusion  mélodique  issue  du  fond 
de  l'harmonie,  s'y  superpose,  au  gré  de  la  fantaisie 
de  l'auteur,  à  de  larges  accords  semi-arpégés,  sans 
qu'il  soit  jamais  possible  de  disposer  ces  sonorités 
chatoyantes  dans  le  cadre  d'un  tempo  régulier.  Et 
c'est  là,  en  ces  morceaux  presque  indéterminés,  que 
le  sentiment  harmonique,  si  singulièrement  affiné, 
des  musiciens  de  cette  école  s'affirme  le  plus  impé- 
rieusement, au  cours  de  modulations  où,  parmi  les 
agrégations  irrégulières  multipliées  encore  par  les 
résonances  multiples  des  cordes,  le  compositeur  pro- 
mène, sans  souci  des  règles  d'école,  sa  verve  prime- 
sautière  et  savoureuse. 

11  est  regrettable  que  la  transcription  de  ces  pièces, 
par  ce  que  leur  notation  laisse  d'inexprimé,  présente 
des  difficultés  assez  grandes.  Une  connaissance  au 
moins  suffisante  des  ressources  et  de  la  technique  du 
luth  est  indispensable,  bien  souvent,  pour  en  fournir 
une  traduction  acceptable.  Et  notre  écriture  musi- 
cale, ici  trop  précise,  ne  la  peut  rendre  qu'au  moyen 
de  certains  compromis  et  de  conventions  nécessaires. 
De  ces  curieux  préludes,  qui  éclairent  d'un  jour  vrai- 
ment nouveau  les  conceptions  musicales  du  xvii«  siè- 
cle, G.  Pinel  en  particulier  a  laissé  d'admirables 
exemples.  L'ampleur  souvent  considérable  des  déve- 
loppements qu'il  leur  donne  en  rend  malheureusement 
la  citation  difficile  ici.  L'exemple  qu'on  lira  ci-après 
est  donc  emprunté  à  un  autre  artiste.  Du  Fault,  à  qui 
l'on  est  aussi  redevable  de  morceaux  d'un  très  beau 
caractère  ^ 

DU  FAULT 
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1.  Quelques  oenTenlions  sonl  indispenetbles  pour  interpréter  ceii- 
tcaablement  la  tredaction  de  ce  prélude.  1*  Lee  valeurs  marquées,  le 
tli^nni  excepté,  ne  représentent  qa*une  râleur  approiimatÎTe  :  leurs 
rapports  de  dorée  ne  doirent  ayoir  rien  de  rigoureusement  proportion- 
md;  2*  Im  notes  tennei,  à  la  basse  principalement,  se  prolongent  pen- 


dant toute  la  durée  qu'indiquent  les  traits  de  liaison  qui  les  accompa* 
gnent;  3*  les  notes  réunies  en  accords  étages  s'exécutent  eu  arpè^ 
un  peu  lent,  tout  le  poids  de  l'accord  Tenant  tomber  sur  la  note  su- 
périeure, sans  que  les  autres,  cependant,  perdent  toute  personnalité. 
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Tel  est,  résamô  dans  ses  grandes  lignes,  l'art  de 
récole  française  de  lulh  de  la  première  moitié  du 
xrn*  siècle,  cet  art  dont  le  Trésor  d'Orphée  de  Fran- 
cisque, en  1600,  annonçait  Tapparition,  que  les  Gau- 
tier, Mésangeau,  Merville,  Ghancy,  Pinel,  devaient 
porter  à  sa  perfection  et  que  Mouton  ou  Gallot  s*ef- 
Jdrceront  de  prolonger  au  delà  de  1660. 

Pourquoi  ces  derniers  artistes  n'ont-ils  pas  réussi 
dans  leur  tentative,  et  pourquoi  le  luth,  après  sa 
période  de  splendeur,  est-il  tombé  si  vite  dans  l'oubli? 
Ce  n'est  point  que  le  taie:,  l  ait  manqué  à  ses  derniers 


ûdèles.  Le  livr«  de  Gallot,,  particulièrement,  est 
riche  de  fort  belles  pièces  qui,  pour  le  sentiment 
et  la  facture,  peuvent  aisément  soutenir  la  com- 
paraison avec  les  meilleures  de  ses  devanciers.  Si 
le  luth  a  disparu,  ce  n'est  point  non  plus  que  sa 
sonorité  argentine  ait  subitement  cessé  de  plaire, 
puisque  cette  même  sonorité  —  ou  du  moins  une 
toute  semblable  —  on  .continuait  à  la  rechercher, 
en  introduisant  le  Ihéorbe  —  un  luth  un  peu  ren- 
forcé au  grave  et  privé  de  ses  dessus  —  dans  tous  les 
accompagnements.  Peut-être  estima-t-on  que  le  luth 
demandait  trop  d'étude.  Ceci  n'est  pas  impossible. 
Mais  la  raison  principale,  ce  fut  que  le  clavecin  s'é- 
tait peu  à  peu  approprié  toutes  ses  ressources  en  le» 
étendant  encore,  grâce  à  la  commodité  du  clavier. 
Formés  à  l'école  des  luthistes,  habitués  à  reproduire 
les  formes  et  les  agréments  des  pièces  de  leur  répei^ 
toire,  les  clavecinistes,  portés  par  la  vogue,  pouvaient 
réaliser  sans  peine  tout  ce  qu'avaient  imaginé  leurs 
annonciateurs.  Ils  y  joignaient  les  avantages  multiples 
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d'BD  instrumeat  mieux  propre  qae  toat  autre  à  faire* 
entendre  une  harmonie  régulière,  également  utile- 
pour  accompagner  les  voir,  soutenir  unclnBur  ou  un. 
groupe  (Tinstruments,  rivaliser  avee  Forgue  dtans 
iezécution  des  morceaux  de  style  obseryé  ou  se  faire, 
entendre  seful  aussi  bien  qu'en  concert. 

Telle  qu'elle  apparaît  avec  Ghambonrièi^s  et.Lenise 
Oauperin  (le-  premier  de  cette  Ulustre  ftknMle),  Tëcole. 
de  clavecin  française  est  beaucoup  miieuxeomiua  des 
musiciens  que  oeile  des*  lathâsttes.  Depui»  te>  Tf^êsor 
des  pianistes  de  Faerrenc,  qui  a  le  premier  véédlté 
les  deux  livres  éo  premier  «tim  très*  grand  nombre 
de  pièces  de  Itunqve*  pe«uml  manuscrit  Hussé  par  la 
second,  aase^  de  ooHeotione  usweRes  entf  donné  des 
morceavx  de^Tun  ou  de  Tautre  pour  qu*il<  soit  aisé  de 
se  familiariser  »vee  Vsur  8iyf<a  ou  leur  écpîCure.  Sana 
beaetD  de  citer  ici  les  Hastev^  en>  pourra  done  se  C9n^ 
vaincre,  par  me  oomfMmÎBonr  jadiciettae,  que  tXMites 
le»  fermes  et  les  particuteités  des  pièoes  de  hidh  se 


retrouvent  dans  oeUes  que  ces  deux  artistes- écrivîreiii 
peur  I»  clavecHi.  Jen^eniends  point  tant  parler,  d^atl- 
leurs,  dea  formes  générales  que  de»  habitudes  d^ôcri- 
ture*  Beaucoup- de  ceilev-cl,  im^^oséesan*  luth  par  les 
exigences  de  son  doîgOiBr,  se  retrouvent  identiquM 
chez  les  efavecimstes^  qui  n^ëWeiit^  suUumenA  obli- 
gés, cependant,  d'y  recourir. 

Par  exemple,  s'il  est  possible*  sur  le  luth  d^ébpiivà 
tk«eîs>  OU'  quatre  parties  réeUas^  il  est  du  nroînsiftirt 
dMcife^  (ypd&uairemeQl;,  de  les  faire  toutes  se  miMi- 
voirsif»ultanémeHt.  Bans  hi' polypkomedes  lul^istea, 
souvent  une  voix  disparaît  S9udaîni  sans  raison  pra- 
'  premeB0  musicafs.  Flus*  souvent^  encerv,  les  parties 
auront,  pour  ainsi  dire,  l'air  de  s'attendre  etr,  dans 
Venefiialnemenl  des  aocorda,  n'entreront  en  quelque 
sorte  que*  Fung  après  l'autre.  Voici  le  début  et  la  ftn 
d'une»  Courante  de  Pinel:  qui  montrent  ppéoném<eBt 
ce  qae  je*  vous* divra. 


Rien  déplus  caractéristique,  dans  les  pièces  trans- 
crites en  notre  notation,  que  les  perpétuelles  irrégu- 
larités dfi  rythme  et  déplacements  d'accents  qui  résul- 
tent de  cette  disposition.  Et  certes,  pour  nous,  cette 
indécision  commandée  par  la  pratique  de  Tinstru- 
ment  ajoute  quelque  charme  mystérieux  à  ITiarraonie 
de  ces  vieux  maîtres,  dont  la  rigueur  tonale  s'estompe 
délicatement  ainsi  dans  la  brume  sonore  de  perpétuels 

retards. 
Il  semble  que  le  clavier  du  clavecin  eût  aisément 


permis  plus  de  précision.  Et  en  effet,  datis  celles  de 
leurs  pièces  qui  s'inspirent  de  la  technique  plus  on 
moins  figurée  propre  à  l'orgue,  l'es  clavecinistes  se 
sont  bien  gardés  d'éviter  de  la  sorte  la  régularité  des 
enchaînements  et  la  netteté  de  l'attaque.  Écrivent-îl» 
au  contraire  en  style  d'air,  immédiatement  nous  les 
verrons  se  conformer  au  goût  des  luthistes.  Ce  pas- 
sage d'une  Allemande  (la  Dunherque)  de  Chambon- 
nîères  ne  paralt-il  pas  La  transcription  d'une  tablatnre 
de  luth? 


N'est-il  pas  dans  le  môme  cas ,  le  début  de  cette  l  sont  continuellement  interrompues  par  de  brefs 
Sarabande  de  Gouperin  où  les  résolutions  des  accords  [  lences? 


U  serait  bien  facile  de  multiplier  ces  exemples  et  j  gués  qui  prouveraient  assez  combien  minutieux  fut 
de  les  faire  porter  sur  d'autres  particularités  analo-  (  le  travail  d'imitation  de  ceux  qui ,  à  la  suite  des 


J 
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luthistes,  ont  créé  le  style  nouveau  du  clavecin.  C'est 
ainsi  que  Ton  pourrait  encore  comparer  les  procédés 
appliqués  à  la  diminution  des  thèmes.  Gomme  les 
luthistes,  les  clayecinistes  se  contentent  de  gammes 
diatoniques  rapides  ou  de  traits  résultant  de  la  réso- 
lution d*ane  suite  de  tierces,  plus  rarement  de  quar- 
tes. Atoc  quelques  cadences  longuement  battues, 
c'est  tout.  Ils  n'auront  que  bien  plus  tard  Tidée  de 
formules  suggérées  par  leurs  propres  instruments. 
Les.  combinaisons  d'arpèges»  entre  autres,  si  natu- 
relles sur  le  claTÎer,  sont  en  eflfet  très  postérieures. 
Elles  étaient  impraticables  sur  le  luth.  C'en  est  assex 
pour  que  l'école  de  claTCcin  de  1650  les  ait  ignorées 
ou  négligées. 

Tout  l'art  des  «  agréments  »•  si  important  au  cla- 
yecin,  procède  également  de  la  technique  du  luth.  Tels 
que  Mersenne  les  énumère  dans  le  petit  traité  qu'il 
emprunta  au  luthiste  Basset,  les  agréments,  arec  le 
signe  qui  les  représente,  passèrent  dans  la  pratique 
du  claTOcin.  De  bonne  heure  seulement,  les  claTeci- 
nistes  en  étendirent  l'usage  en  en  faisant  un  élément 
d'expression  véritable.  Privés  des  ressources  que  le 
luth  tirait  des  délicates  nuances  d'intensité  où  il  excel- 
lait, le  clavecin,  pour  mettre  en  relief  une  mélodie  ou 
pour  pouvoir  imposer  un  accent  à  telle  ou  telle  note 
d'un  thème  expressif,  se  vit  obligé  de  recourir  à  un 
système  d'ornementation  beaucoup  plus  général  et 
plus  constant  que  celui  des  luthistes.  Pour  une  raison 
analogue,  c'est  à  l'avènement  du  style  nouveau  — 
disons-le  en  passant  —  que  correspond  la  vogue  des 
grands  clavecins  à  plusieurs  claviers  où  l'exécutant, 
privé  des  gradations  dynamiques  progressives,  trou- 
vait du  moins  les  éléments  de  sonorités  et  de  timbres 
divers  dont  il  tirait  aisément  les  contrastes  et  les 
oppositions  qu'il  eût  difficilement  pu  réaliser  d'autre 
sorte. 

A  quel  moment  le  clavecin  s'était-ii  suffisamment 
assimilé  tous  les  moyens  d'exécution  de  son  dange- 
reux rival  pour  pouvoir,  sans  présomption,  lutter  avec 
lui,  sur  son  propre  terrain,  dans  l'estime  des  ama- 
teurs, c'est  ce  qu'il  est  malaisé  de  dire,  faute  d'œu- 
vres  suffisamment  datées.  On  peut  cependant,  sans 
risque  de  se  tromper  beaucoup,  assigner  au  dévelop- 
pement de  la  nouvelle  école  de  clavecin  française  les 
premières  années  du  xvii*  siècle.  Un  manuscrit  — 
français  d'origine  —  de  la  bibliothèque  de  Copen- 
hague contient  des  pièces  du  genre  de  celles  qui  nous 
occupent,  datées  de  janvier  1626,  et  encore  cette  date 
est-elle  sans  doute  celle  du  jour  où  le  possesseur  de 
ce  recueil  en  enrichit  sa  collection,  plutôt  que  celle 
de  leur  composition. 

Au  surplus,  c'est  à  peu  près  aux  mêmes  années  que 
remontent  les  débuts  de  Chambonnières,  né  sans 
doute  vers  1604  ou  1605.  A  la  vérité,  des  pièces  qui 
nous  restent  de  ce  matlre,  le  plus  représentatif  de 
cette  école,  aucune  probablement  ne  se  doit  placer  en 
ses  années  de  jeunesse.  De  ses  deux  livres  imprimés, 
le  premier  —  le  seul  daté  — est  de  1670.  Et  le  manus- 
crit de  la  Nationale  qui  renferme,  avec  quelques-unes 
des  pièces  imprimées  plus  tard,  un  grand  nombre 
d'autres  qui  ne  se  trouvent  que  là,  est  une  collection 
réunie  entre  1650  et  1660.  Toutefois  dès  1629  Mer- 
senne  (Harmonicorum  libriXII)  faisait  déjà  Téloge  de 
Chambonnières.  Et  quand  il  parle  encore  de  lui, 
quelques  années  après,  dans  la  préface  de  son  Harmo- 
nie universelle,  c'est  en  termes  qui  s'appliquent  on  ne 
peut  mieux  à  des  compositions  du  genre  de  celles  qui, 
ici,  nous  intéressent  :  «  Après  avoir  ouy,  dit-il,  le 
clavecin  touché  par  le  sieur  de  Chambonnières,...  je 


n'en  peux  exprimer  mon  sentiment  qu'en  disant  qu'il 
ne  faut  plus  rien  entendre  après,  soit  que  l'on  désire 
les  beaux  chants  et  les  belles  parties  d'harmonie 
meslées  ensemble,  ou  la  beauté  des  mouvements,  ou 
le  beau  toucher  et  la  légèreté  et  la  vitesse  de  la  main.. .  » 
Jugement  d'autant  plus  caractéristique  qu'en  van- 
tant, au  même  lieu,  les  mérites  du  père  et  du  grand- 
père  de  notre  artiste,  il  s'exprime  en  tout  autres 
termes.  A  Thomas  Champion,  le  grand-père .  de 
Chambonnières,  il  fait  honneur  «  d'avoir  défriché  le 
chemin  en  oe  qui  regarde  l'orgue  et  l'espînette  sur 
lesquels  il  faisoit  toute  sorte  de  canons  et  de  fugues  à 
rimproviste  »•  DeJacquesChampion,  son  père,  il  loue 
lebeiau  toucher  et  la  profonde  science.  Et,  sans  con- 
naître rien  de  cet  artiste  dont  la  belle  époque  coïncide 
avec  la  fin  du  xvi*  siècle  (il  était  octogénaire  en  1629), 
nous  sommes  enclins  à  penser  que  son  art  se  plaisait 
beaucoup  mieux  aux  doctes  recherdies  du  style 
figuré  qu'au  charme  expressif  des  pièces  où  son  fils 
excella. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  devons  prendre  l'oBuvre  de 
Chambonnières  telle  qu'elle  est  pour  le  monument 
le  plus  significatif  d'une  école  qui,  partout  plus  ou 
moins  imitée,  en  France,  en  Italie  ou  en  Allemagne, 
aboutira  à  l'art  de  François  Couperin  et  de  Rameau, 
inspirera  les  Suites  frtmçaises  du  grand  Bach  et  ne 
disparaîtra  que  pour  ressusciter,  régénérée  sous  la 
forme  de  la  sonate  classique.  Tout  imprégnés  qu'ils 
soient  de  l'art  des  luthistes,  Chambonnières  et  les 
maîtres  moins  connus  qui  ont  rivalisé  avec  lui  n'ont- 
ils  rien  apporté  de  nouveau  au  trésor  des  formes 
expressives  réalisé  parleurs  devanciers? 

Assurément  si,  outre  ce  que  l'originalité  du  com- 
positeur y  révèle  de  personnel.  Tout  en  écrivant  sans 
parti  pris  des  airs  de,  danses  de  diverses  sortes,  sans 
se  soucier  beaucoup  plus  de  les  réunir  en  suites 
volontairement  construites,  Chambonnières  traite 
les  unes  plus  volontiers  que  les  autres.  Ou  plutôt 
Chambonnières  et  tous  les  clavecinistes  après  lui 
accordent  à  certaines  variétés  une  importance  que 
les  luthistes  ne  leur  avaient  point  témoignée.  Les 
pièces  lentes  ou  modérées  d'allures.  Allemandes, 
Courantes,  Sarabandes,  Gaillardes,  Pavanes,  figurent 
dans  tous  leurs  recueils.  Mais  les  morceaux  rapides 
et  brillants  s'y  trouvent  beaucoup  plus  nombreux  : 
les  Gigues  notamment,  les  Voltes,  les  Canons,  les 
Brusques  et  autres  analogues. 

Ce  n'est  point  que  l'on  ne  trouve  de  ces  composi- 
tions dans  les  livres  de  luth.  Mais  outre  qu'elles  y 
sont  plus  rares,  elles  n'y  sont  point  traitées  de  même 
sorte.  Les  Gigues  des  clavecinistes  empruntent  volon- 
tiers au  style  figuré  quelques  artifices  de  contrepoint. 
Beaucoup  commencent  en  véritables  fugues,  et  quel- 
quefois, traitées  à  peu  près  tout  entières  dans  ce  goût, 
se  rapprochent  assez  des  Fantaisies,  desquelles  Louis 
Couperin  nous  a  laissé  quelques  exemples.  Pour  le 
développement  et  la  conduite,  ces  morceaux,  surtout 
chez  les  clavecinistes  allemands,  Fro berger  par  exem- 
ple, sont  assez  étroitement  apparentés  à  ce  que  Fres- 
cobaldi  appelle  Canzonefrancese,  encore  que  le  rythme 
du  Canzone  soit  d'ordinaire  tout  différent.  Ici,  les 
thèmes  ont  moins  d'importance  que  dans  les  airs 
vraiment  expressifs,  lisse  réduisent  volontiers  à  une 
brève  figure  d'une  ou  deux  mesures,  répétée  sans 
cesse  et  transportée  à  divers  intervalles.  Tout  l'inté- 
rêt résulte  des  combinaisons  plus  ou  moins  ingénieu- 
ses où  le  compositeur  a  su  l'engager. 

Dans  un  genre  bien  différent,  la  même  remarque 
s'appliquerait  aux  Allemandes,  souvenl  aussi  traitées 
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ea  Algues  ou  du  moins  en  imitations  libres  assez  pé- 
riodiques. Et,  d'une  façon  générale,  il  convient  de  noter 
que  de  la  tradition  ancienne  du  clavier  les  claveci- 
nistes ont  retenu  beaucoup  de  procédés  et  de  figures 
de  contrepoint  qu'ils  mêlent  volontiers  aux  exposi- 
tions thématiques  les  plus  franchement  inélodiques. 
Plus  gênés  assurément  par  la  technique  malaisée  de 
leur  instrument,  les  luthistes  s'étaient  tôt  affranchis 
de  ces  entraves.  Leur  style  mélodique  y  a  gagné  une 
liberté  et  une  souplesse  dont  les  clavecinistes,  alors 
qu*il8  sont  le  plus  heureusement  inspirés,  n'appro- 
chent pas  toujours.  D'autre  part,  l'écriture  de  ceux- 

Gigue  où  il  y  a  un  canon . 
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ci,  par  ce  qu'elle  sait  garder  des  procédés  savants 
d'autrefois,  montre  souvent  une  fermeté  et  une  pré- 
cision élégante  qui  fait  des  moindres  bluettes  de 
petites  œuvres  d'art  achevées.  Voici,  par  exemple,  unfir 
courte  pièce  de  Ghambonnières  qui  n'est  rien  de  plus 
que  la  transcription  d'une  chanson,  a  Une  fille  est  un 
oiseau  qui  semble  aimer  l'esclavage,  »  chanson  gra* 
cieuse  sans  doute,  mais  sans  plus.  Traitée  en  canon, 
la  mélodie  un  peu  menue  prend  une  ampleur  et  un 
charme  qu'elle  serait  bien  loin  d'avoir  sous  une  forme 
plus  simple. 


DE  CHAMBONNIERfi 
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C'est  un  peu  au  hasard,  à  ce  qu'il  semble,  que  le 
4itre  de  Gigue  a  été  imposé  à  cet  aimable  morceau. 
Les  gigues  proprement  dites  sont  très  loin  de  ce 
caractère  et  se  rapprochent  volontiers,  nous  l'avons 

Gigue ''La  Madelonette" 
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dit,  de  la  fugue.  A  titre  d'exemple,  il  ne  sera  pas 
inutile  d'en  citer  une^  C'est  dans  ces  pièces  que  les 
clavecinistes,  on  peut  le  dire,  s'éloignent  le  plus  des 
luthistes. 

DE  CHAMfiOAJVlÈRE 
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A  côté  de  ce  genre  de  compositionj  il  eo  est  d'au- 
tres que  les  luthistes»  également,  n*ont  que  bien  rar^ 
ment  traitées  el  dont  les  clayecinisles  se  font  honneur. 
Ce  sont  celles  qui,  telles  les  Ghaconnes  et  Passacaiiles, 
se  composent  essentiellement  de  plusieurs  couplets 
différents  séparés  par  une  reprise  du  refrain,  chaque 
fois  presque  identique  à  soi-même,  sinon  tout  h  fait. 
Une  telle  forme,  il  faut  Tavouer,  risque  fort  de  man- 
quer de  variété  et  de  cohérence  si  Fauteur  ne  sait  varier 
ingénieusement  ses  reprises  et  colorer  par  des  transi* 
tiens  ménagées  ce  que  le  rappel  du  refrain  a,  malgré 
tout,  presque  toujours  d'un  peu  prévu.  Les  variations 
possibles  sur  le  luth  étaient  trop  étroitement  limitées 
à  certaines  figures,  l'étendue  de  Tinstrument  trop  bor- 
née, sa  polyphonie  trop  malaisément  mouvante,  pour 
qu'il  pôt  déguiser  agréablement  les  défauts  du  genre. 
Les  clavecinistes,  au  contraire,  mettent  leur  point 
d'honneur  à  ne  paraître  point  rel)utés  de  la  difficulté. 
Us  s'ingénieront  à  débuter  au  refrain  sur  un  accord 
désiste,  au  lieu  d'une  tonique  qui  leur  donnerait 
moins  de  commodité  pour  enchaîner  la  reprise.  Us 
termineront  un  couplet  sur  une  cadence  rompue, 
modifieront,  s'il  le  faut,  une  ou  deux  mesures,  mul- 
tiplieront les  retards,  les  appogiatures,  les  u  suppo- 
sitions »  qui  diversifient  l'harmonie  de  dissonances 
fréquentes.  Quelques-uns  —  Louis  Couperin  par 
exemple  —  ne  craindront  point  de  présenter  parfois 
un  couplet  transposé  au  ton  de  la  dominante,  véri- 
table procédé  de  développement,  hardi  déjà  pour  l'é- 
poque. Le  même  Couperin,  qui,  bien  mieuxque  Gham- 
bounières,  a  excellé  dans  ce  genre  de  recherches  où 
il  se  plait  volontiers,  sait  savamment  varier  ses  com- 
binaisons. Et  lorsqu'il  compose  sur  un  trait  de  basse 
contrainte,  —  c'est  la  règle  dans  les  passacailles,  — 
il  iravaille  cette  basse  avec  art,  qu'il  en  fasse  passer 
le  de>sin  obligé  du  majeur  au  mineur,  qu'il  le  rejette 


1.  Tel  do  06!)  morceaui  cependant  révèle  certains  soucis  d'expres- 
sion ou  de  pillorosque  dont  les  exemples  ne  sont  pas  communs.  Par 
exemple,  fe  fumlifau  de  M.  Blancrocfwr.  Pour  commémorer  le  souve- 
nir de  ce  }*er«onnagc,  luthiste  célèbre  du  temps,  Couperin  a  écrit,  en 
forme  tl  Allim.indc,  un  vrai  petit  poème  descriptif,  i&arche  funèbre, 
lamuutdiou,  sonnerie  des  cloches  de  l'église,  tout  y  est  curieusement 
indiqué  et  curieusement  rendu 


dans  «ne  partie  intermédiaire,  qu'il  y  introduise  des 
intonralles  chromatiques  ou  qu'il  le  représente  ren- 
versé. 

L'œuvre  de  Louis  Couperin  nous  est  précieuse,  au 
reste,  à  d'autres  titres.  Ce  disciple  de  Chambonnières, 
qui  mourut  malheureusement  fort  jeune  (à  35  ans, 
en  1661),  nous  a  laissé,  conservée  par  bonheur  en  un 
unique  manuscrit  de  la  Bibliothèque  Nationale,  une 
riche  collection  de  pièces  du  plus  haut  intérêt.  La 
plupart,  il  est  vrai,  ne  difTèrent  de  celles  de  Cham- 
bonnières que  par  ce  que  le  talent  du  compositeur, 
plus  robuste,  plus  savant  aveo  moins  de  grâce  peut- 
être,  y  apporte  de  personnel.  Mais  le  style  en  reste 
le  même,  et  nous  retrouvons  là  les  formes  consa- 
crées, traitées  de  façon  à  peu  près  identique'.  A  côté 
toutefois  Couperin  nous  offre  ce  que  nou9  ne  sau- 
rions trouver  nulle  part  ailleurs. 

Son  recueil  comporte  en  effet  plusieurs  grandes 
pièces.  Fantaisies  ou  Duos,  comme  il  les  appelle,  qui 
demeurent  de  très  remarquables  monuments  de  la 
technique  savante  appliquée  au  clavecin.  Le  style 
fugué  y  est  résolument  employé  d'un  bout  à  l'autre, 
avec  plus  de  liberté  peut-être  que  chez  les  organistes 
allemands  du  même  temps,  mais  assez  constam- 
ment cependant  pour  que  ces  pièces  ne  puissent  se 
réclamer  en  rien  de  l'écriture  expressive  et  mélo- 
dique des  autres.  La  technique  en  parait  déjà  fort 
avancée.  On  demeure  surpris  d'y  retrouver  déjà  çà  et 
là  certaines  figures  rythmiques  ou  thématiques  que 
l'œuvre  de  Bach  nous  a  rendues  familières. 

Certaines  de  ces  compositions,  à  la  vérité,  peuvent 
tout  aussi  bien  avoir  été  conçues  pour  l'orgue.  Elles 
représenteraient  en  ce  cas,  pour  nous,  ce  que  peut 
avoir  été  l'œuvre  des  organistes  français  de  ce  temps, 
lesquels,  Titelouze  excepté,  nous  sont  tout  à  fait 
inconnus^.  II  faut  dire  cependant  que  le  développe- 
ment de  ces  morceaux  ne  leur  aurait  pas  toujours 
permis  de  prendre  place  à  l'office,  et  plusieurs  en 
outre  ne  peuvent  guère  se  réclamer  que  du  clavecin, 

s.  Les  deux  livres  de  Titelouze,  seuls  livres  d'orgue  imprimés  dans 
la  première  moitié  du  xvii*  siècle,  ont  été  réédités  par  M.  A.  Guilmant 
dans  les  Archives  de  l'orgue.  Ils  représentent  parfaitement  le  contre- 
point observé  tel  que  le  comprenaient  les  Français  d'alors. 
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oa  du  moins  y  paraisteat^à  noas  moderoes,  beau- 
coup mieux  à  leur  place. 
Il  est  fâcheux  que  les  dimensions  de  ces  FantaïkiêS 

Duo 


en  rendent  ici  la  reproduction  iniégraJe  k  pou  près 
impossib)».  Voici  du  moins  le  début  d'un  <jkui  très 
brûlant  de  Louis  Couperin  : 


liOPis  coirpgRry 


♦ . 


eti. 
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Ce  style,  rythmique  et  mouvementé,  n'est  pas  en 
isntes  les  pièces  si  fort  incliné  k  la  virtuosité,  et  la 
plupart  des  Fantaisies  sont  d*un  goût  plus  grave 
et  plus  sévère.  Sans  excès  pourtant.  Si  raffinée  qu'en 
soit  la  technique,  rien  de  pédant  n'en  dépare  récri- 
ture. Ces  pièces  veulent  plaire.  Elles  y  réussissent,  et 
leur  science  excelle  à  se  faire  aimable. 

Mais  il  est  impossible  de  laisser  là.  Tétude  de  Té- 
cole  française  de  clavecin  sans  mentionner  toute  une 
autre  part,  et  très  considérable,  de  l'œuvre  de  Louis 
Couperin.  Ce  sont  les  Préludes.  Chambonnières  n'a 
écrit  aucune  de  ces  pièces  curieuses,  au  moins  dans 
ce  qui  nous  reste  de  lui,  et  si  Ton  en  rencontre  quel- 
ques-unes dans  le  manuscrit  de  Copenhague  déjà 
cité,  elles  n*ont  pas  le  développement  que  Couperin 
leur  a  donné.  Assurément  ces  Préludes  ne  sont  rien 
autre  chose  qu'une  reproduction  amplifiée  et  fixée 
par  récriture  des  introductions  improvisées  qui 
précédaient  forcément  Texécution  des  pièces.  Tous  les 
clavecinistes  ont  dû  composer  de  tels  morceaux,  mais 
tous  ne  les  ont  pas  écrits. 

Il  est  impossible  de  ne  pas  les  rapprocher  immé- 
diatement, ces  Préludes  de  Couperin  dont  le  manus- 
crit de  ses  œuvres  nous  a  conservé  un  bon  nombre, 
des  grands  préludes  des  luthistes.  Si  différents  qu'ils 
en  soient  par  l'étendue  et  la  forme  des  traits,  —  ce  qui 
se  comprend  facilement,  —  ils  s'y  apparentent  étroi- 
tement par  le  fait  d'une  liberté  rythmique  complète. 
Car  les  Préludes  à  la  Couperin  ne  connaissent  pas  la 
mesure.  L'auteur  les  a  notés  sans  aucune  indication 
de  valeur  de  notes.  Ils  offrent,  sous  l'aspect  d'une 
Dite  uniforme  de  rondes  entremêlées  de  signes  de 


tenues  empruntés  à  la  tablature  de  luth',  une  série 
de  grands  accords  arpégés,  coupés  de  traits  d'orne- 
ment, modulant  avec  assez  de  hardiesse,  loin  parfois 
du  ton  principal,  sans  souci  très  apparent  de  logique 
musicale  stricte.  Quelquefois,  pour  plus  de  variété, 
Couperin  interrompt  ce  tumulte  sonore  pour  intro- 
duire un  épisode  régulier,  fugué  ordinairement,  très 
exactement  suivi  et  même  de  proportions  assez  no- 
tables. Un  second  passage,  de  style  libre  comme  au 
début,  en  fait  alors  la  conclusion.  Ce  Tempo  rubato  est 
amené  quelquefois  insensiblement,  la  fugue,  au  lieu 
de  se  terminer,  se  dissolvant  pour  ainsi  dire  peu  à  peu 
dans  la  fantaisie  indéterminée  qui  demeure  le  carac- 
tère général  de  cette  écriture. 

Que  ces  Préludes  soient  imités  des  grands  Préludes 
des  luthistes,  cela  ne  peut  faire  aucun  doute.  II  est 
fâcheux  seulement  que  les  clavecinistes  aient,  pour 
les  écrire,  adopté  une  notation  encore  plus  indécise 
et  vague  que  l'incommode  tablature.  En  un  temps  où 
les  traditions  d'exécution  de  tels  morceaux  étaient 
connues  de  tous,  personne  n'était  gêné  de  cette 
imperfection.  Et  de  fait  l'on  retrouve  des  préludes 
notés  de  même  sorte  jusque  dans  le  premier  livre  de 
clavecin  de  Rameau.  Mais  la  lecture  et  l'interpréta- 
tation  de  ceux,  plus  développés,  du  recueil  de  Cou- 
perin paraîtront  fort  malaisés  aux  virtuoses  modernes, 
même  les  plus  experts. 

Il  serait  inutile  d'en  reproduire  un  fragment,  à 
défaut  d'une  pièce  entière,  sous  la  forme  originale. 

1.  Ce  sont  de»  traits  semblables  dooi  nous  marquons  les  liaisons. 
Ils  indiquent  que  k  note  d'où  ils  partent  doit  être  entendue  —  t  nue 
par  conséquent  —jusqu'à  l'endroit  où  le  trait  cesse. 
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Comme  pour  les  préludes  de  luth,  une  convention  est 
nécessaire  pour  ordonner  ces  chaos  de  notes  indé- 
terminées. D'autant  plus  que,  là,  leur  importance 
harmonique  et  rythmique  parait  varier  beaucoup. 
Certaines  séries  diatoniques  sont  évidemment  des 
traits  plus  rapides  que  ne  le  doivent  être  les  notes 
qui  dessinent,  à  proprement  parler,  le  thème  du 

Prélude 


morceau.  Sans  se  dissimuler  ce  que  toute  traduction 
ne  saurait  manquer  d^avoir  de  conjectural,  comme 
il  faut  prendre  un  parti,  on  devra  chercher  k  déter- 
miner le  mieux  possible  le  rythme  général  et  le  sens 
harmonique.  C'est  ce  que  j'ai  tenté  de  faire  dans 
l'exemple  suivant,  début  d'un  prélude,  jusqu'à  l'en- 
trée de  l'épisode  fugué  ^ 

LOUIS  GOUPERIN 


f^Ôfr^ 


1.  On  appliquera  à  l'oxôcution  do  cette  pièce,  telle  qu'elle  est  ici 
transcrite,  les  remarques  déjà  faites  à  propos  du  Prélude  de  lalh  de 
Du  Fault.  Les  diverses  valeurs  marquées  ont,  en  général,  un  caractère 


d'approximation  (au  point  de  vue  de  leurs  rapports  de  durée)  encore 
plus  marqué  que  dans  les  préludes  de  luth. 


'      1 
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Des  compositions  telles  que  ces  Préludes  portent 
an  plus  haut  point  le  caractère  propre  de  Tinstru- 
ment  poar  lequel  elles  furent  conçues.  On  ne  saurait 
les  transcrire  pour  d'autres  instruments  que  le  cla- 
vier, quelque  disposition  que  Ton  voulût  adopter. 
Il  serait  impossible  d'en  tirer  parti  à  l'orgue.  Elles 
oe  sauraient  convenir  qu'au  clavecin,  tout  comme  les 
grands  préludes  écrits  par  les  luthistes,  dont  elles  se 
sont  évidemment  inspirées,  ne  pourraient  convenir 
qu'au  luth  seul.  Et  c'est  peut-être  la  première  appa- 
rition, dans  l'histoire  de  la  musique,  d'œuvres  ex- 
pressément destinées  à  un  instrument  déterminé. 
ïosqa'alors,  la  musique,  quelle  qu'elle  fût,  gardait  ce 
caractère  abstrait  et  universel  de  l'art  des  sons  au 
moyen  âge  :  combinaison  de  lignes  sonores  valant 
par  elles-mêmes  et  se  traduisant  indifféremment,  à 
Toccasion,  suivant  les  moyens  et  les  ressources  dont 
on  disposait,  sans  perdre  beaucoup  de  leur  valeur. 

On  ne  trouve  pas  au  même  degré,  à  beaucoup  près, 
celle  étroite  adaptation  de  la  pensée  musicale  à  des 
conditions  d'exécution  définies,  dans  les  autres  pièces 
que  nous  venons  d'étudier  du  répertoire  des  claveci- 
nistes. Celles  qui  conservent  les  formes  observées  de 
Tancien  style  et  se  réclament  plus  ou  moins  des  arti- 
fices contrap  un  tiques  de  la  fugue  prendraient  parfai- 
tement place  dans  celui  des  organistes.  Nous  avons, 
dans  cet  article,  volontairement  laissé  de  côté  l'étude 


1.  Guifanant,  l'Orgue. 


de  l'orgue,  qu'on  retrouvera  en  une  autre  partie  de 
cet  ouvrage*.  11  suffira  ici  de  rappeler  que  l'œuvre 
des  plus  éminents  des  maîtres ,  un  Frescobali  en 
Italie,  un  Scheidt  ou  un  Pachelbel  en  Allemagne, 
un  Sweelinck  aux  Pays-Bas,  un  Titelouze  en  France, 
présenterait  les  mômes  caractères  généraux  que  ceux 
que  nous  avons  trouvés  dans  les  Fantaisies  de  Louis 
Gouperin.  Bien  entendu,  en  beaucoup  de  cas,  la  tech- 
nique de  ces  compositeurs  sera  plus  profonde  el  plus 
savante.  Tels  d'entre  eux  se  distingueront  par  des 
recherches  et  des  intuitions  géniales  que  l'on  cher- 
cherait inutilement  dans  les  pièces  dé  clavecin,  les- 
quelles visent  surtout  à  plaire  à  un  auditoire  médiocre- 
ment enclin  à  suivre  la  docte  fantaisie  d'un  musicien 
trop  ami  de  la  musique  pure.  Mais  la  ressemblance 
entre  les  procédés  des  uns  et  des  autres  ne  s'en  impose 
pas  moins.  Et  pour  ne  parler  que  de  Gouperin  seul, 
il  est  assez  probable  que  certaines  de  ses  Fantaisies 
ont  été,  dans  sa  pensée,  plutôt  destinées  à  retentir 
au  clavier  de  Torgue  qu'à  celui  du  clavecin,  môme  à 
défaut  de  toute  indication  précise  du  manuscrit  qui 
nous  les  fait  connaître. 

Pour  la  plupart  de  ces  compositions,  —  les  alle- 
mandes peut-être  exceptées  et  quelques  autres  pièces 
lentes  et  de  style  majestueux,  —  l'orgue  n'en  saurait 
donner  qu'une  très  imparfaite  interprétation.  11  est 
bien  vrai  que  vers  1650,  en  France  tout  au  moins,  le 
style  des  organistes  professionnels  s'efforce  parfois 
visiblement  à  s'enrichir  de  quelques  essais  de  musique 


1914 


BNCYCLO^ÈmB  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEUVATOIRB 


<  exprassive  »,  assurément  à,  rimitatioa  du  clavecin. 
hss  Livres  d'orgue,  imprimés  depuis  id50  jusqu'à  la  un 
du  xTiii*  siècle,  renferment  un  bon  nombre  de  ces 
morceaux,  volontairement  mélodieux  an  aent  le  plus 
étroit.  Là,  le  tbème  se  déclame  sur  un  jeu  de  s»ie,  cor- 
net, trompette  ou  cromome, au-dessus  d'accords  dans 
des  jeux  de  fonds,  on  bien,  placé,  comme  on  disait,  «  en 
taille  »,  il  résonne,  mis  en  évidence  sur  un  claTier,  au 
milieu  d'une  poiypbonio  résolument  barmonlque. 
Qu'une  telle  manière  d'écrire  soit  parfaitement  con- 
forme aux  bonnes  traditions  et  propre  à  bien  mettre 
en  leur  lustre  les  plus  précieuses  ressources  de  l'ins- 
trument, on  ne  le  prétendra  eertes  pas.  Destitués  de 
tout  effet  véritablement  expressif  par  rîmpossibilité 
monotone  des  jeux  de  l'orgue,  ces  soli  accompagnés 
devaient  évoluer  promptement  dans  le  sens  de  la  vir- 
tuosité, ou  plutôt  de  la  curiosité  pure.  Musique  déco- 
rative ou  pittoresque,  mais  à  coup  sûr  ni  religieuse  ni 
profonde.  CependÂnt  ce  parti  pris  des  organistes 
français,  assez  caractéristique,  doit  n'être  point  passé 


sous  silence.  Il  se  peut,  il  est  même  très  probable  que 
ces  fantaisies  d'un  goût  souvent  médiocre  n'aient  tenu 
dans  leur  oeuvre  qu'une  place  beaucoup  moindre  qu'on 
ne  le  croirait  à  la  lecture  de  leurs  Livres  c^orgitê.  Car 
il  ne  faut  pas  oublier  qu'en  général  ces  recueils  s'a- 
dressaiant  aux  musiciens  de  second  ordre,  qui  ne 
pouvaient  jouer  de  pièces  difficiles,  ne  savaient  point 
improTÎser  et  cherchaient  surtout  à  se  faire  yaimr  à 
peu  de  frais,  en  des  morceaux  aimables  et  brillants. 
Il  se  peut  que  les  vrais  maîtres  aient  gardé  pour 
eux,  sans  les  publier  jamais,  leurs  inspirations  les 
plus  hantes  et  les  plus  savantes,  et  nous  ne  connais- 
sons rien,  au  surplus,  de  leurs  talents  d'improvisa- 
teurs dont  leurs  contemporains  pourtant,  pour  beau- 
coup, font  l'éloge  le  plus  vif.  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
convient,  à  titre  de  curiosité  tout  au  moins,  de  citer 
ici  nn  spécimen  de  ce  stylo  «  mélodique  »  de  l'oi^ue. 
Voici  le  début  d'uhe  pièce  de  G.  Nivers,  dont  le  Livre 
d'orgue  est  de  1665  : 


Dklogue  de  Voix  humaine  et  de  Cornet 


G^IYfiBS 


(Yoii  humaine) 


(Cornet) 

m 


r 

^j*     (Voix  humaine) 


(Cornet) 


(Voixhuin) 


(Cornet) 


f'"*  rcciiTri"  ^^i^Y  cJfrr'pl  i  "^^^'''''^r  r 
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Poar  apparentée  qu'elle  soit  aoz  procédés  da  style 
',  cette  manière  d'écrire  en  diffère  cependant 
sensiblement.  Le  caractère  des  thèmes  mélodi- 
ques qu'imaginent  les  organistes  n*est  pas  celui  que 
Ton  remarque  aux  thèmes  des  pièces  de  luth  ou  de 
etsrecin.  Et  il  est  yisible  que  ces  thèmes,  si  nette- 
ment 4éTeloppés  qu*ils  soient  dans  le  sens  de  la  mé- 
lodie pure,  s'efforcent  assez  heureusement  de  se  passer 
d'effets  Traimenl  expressifs.  Si  peu  expressif  —  au 
«em  propre,  c'est-à-dire  au  point  de  vue  des  varia- 
tions d'intensité  et  des  accents  —  que  puisse  être  le 
clavecin,  les  maîtres  qui  écrivaient  pour  lui  s'inspi- 
raient au  contraire  d'assez  près  des  œuvres  pour  avoir 
coDça  leurs  pensées  dans  la  forme  où  ces  effets  pa- 
raissent les  plus  désirables.  U  se  peut  que  leur,  jns- 
trament  n'exprimât  point  leurs  intentions  ou  he  le 
fît  du  moins  que  par  l'artifice  de  suggestions  audi- 
tîfes  dont  bien  peu  de  musiques,  en  fait,  réussissent 
à  8*afl^anchir.  C'est  pourquoi,  en  beaucoup  de  cir- 
constances, les  clavecinistes,  pour  l'exécution  de 
leurs  pièces  «  expressives  »,  acceptaient-ils  volontiers 
le  concours  d'autres  instruments.  Ces  morceaux  du 
répertoire  ordinaire  des  Ghambonnières  et  àes  Gou- 
pcrins,  très  souvent,  cela  va  sans  dire,  l'artiste  les 
exécotnit  seul  an  clavier.  Très  souvent  aussi,  repa- 
9isaaient  les  mêmes  pièces  traduites  cette  fois,  con- 
curremment avec  le  clavecin,  par  un  luth,  un  dessus 
de  viole,  une  flûte  ou  tout  autre  instrument  analogue, 
où  les  nuances  fussent  aisément  réalisables,  où  la 
lieanté  du  timbre  se  rehaussât  d'accents  pathétiques 
00  dn  charme  de  tenues  longuement  prolongées. 

Que  ces  exécutions  à  deux  aient  été  usuelles  et 
fréquentes,  nous  en  sommes  assurés  par  le  témoi- 
gqage  de  divers  contemporains.  Un  critique  du  temps, 
parlant  du  claveciniste  Hardelle,  l'élève  préféré  de 
Ghambonnières,  nous  dit  qu'il  exécutait  très  fré- 
quemment devant  Louis  XIV  la  série  des  pièces  de 
son  maître  «  de  concert  avec  le  luth  de  feu  Porion  ». 
Et  nous  savons,  par  un  passage  d'une  des  préfaces 
de  François  Gouperîn  le  Grand,  que  l'on  faisait  en- 
core de  même  de  son  temps.  Lui  aussi  exécutait  vo- 
lontiers ses  pièces  en  concert  avec  un  autre  iustni- 
mentiste.  Assurément  nous  aimerions  assez  à  être 
fixés  sur  les  détails  de  cette  collaboration.  Gepen- 
dant  il  n'est  pas  téméraire,  semble-t-il,  d'affirmer 
qu'à  Finstrument  expressif  revenait  le  soin  d'exposer 
le  thème  mélodique,  le  clavecin  se  satisfaisant  des 
détails  ingénieux  de  la  polyphonie  qui  le.  soutenait. 
La  pièce  devenait  ainsi  un  morceau  d'instrument 
accompagné  au  clavecin,  mais  accompagné  de  façon 
originale  et  vivante,  non  pas  suivant  les  abstraites 
formules  d'une  basse  continue  réalisée. 

Au  surplus,  au  temps  de  Ghambonnières,  si  d'au- 
tres instruments  que  le  luth  et  le  clavecin  étaient 
admis  à  se  faire  entendre  en  solo ,  dans  la  musique 
de  chambre,  —  les  flûtes  douces  et  les  violes  étaient 
dans  ce  cas,  —  il  ne  semble  pas  qu'ils  aient  eu  un 
répertoire  original  très  riche.  Nous  n'avons  aucune 
pièce  écrite  pour  la  Ûùte  seule.  Si  quelque  artiste  en 
a  composé,  elles  n'ont  pu  différer  beaucoup,  pour  la 
forme  ou  le  style,  de  ce  que  serait  la  combinaison 
«  fiéle  et  clavecin  »  traduisant  de  concert  une  pièce 
mélodique  du  répertoire  du  clavecin.  Louis  Gouperin, 
qui  fut  un  violiste  distingué,  nous  a  laissé  quatre  ou 
cinq  pièces  pour  le  dessus  de  viole,  ou  pour  basse  et 
dessus  de  violet  On  peut  en  dire  la  même  chose. 
Elles  semblent  requérir  l'accompagnement  du  cla- 

1.  Ces  pièces  ont  été  réédilë«8  par  M.  Charles  Bouret  dans  le  réper- 
de la  fondation  de  S.  Bach. 


vier  pour  sMttenir  le  chant  du  dessus  de  viole,  tandis 
qu'une  basse  de  viole  doublait  naturellement  la  par- 
tie gravede  Tharmonie.  Si  rares  que  soient  les  monu- 
ments qui  subsistent  de  ce  genre  de  musique,  nous 
savons  pourtant  d'autre  part  qne  les  pièces  mélodi- 
ques pour  le  dessus  de  viole  (le  violon  ne  lui  fait  pas 
encore  ordinairement  conourrenoe  comme  instrunrent 
de  soliste)  étaient  extrêmement  appréciées.  Sans 
doute  les  virtuoses  de  la  viole  en  composaient -Us 
beaucoup.  Mais  ils  ne  se  devaient  pas  priver  d'ran^ 
prunter  largement  à  l'œuvre  des  clavecinistes  la 
matière  d'agréables  adaptations. 

Très  employé  comme  instrument  mélodique  solo, 
le  dessus  de  viole  n'empêchait  pourtant  point  la  basse 
de  sa  famille  de  paraître  aussi  avec  honneur  dans 
les  concerts.  Les  ressources  de  la  basse  de  viole  étaient 
même  plus  grandes  et  plus  variées.  Elle  assumait 
avec  succès  des  rôles  fort  divers.  N'oublions  point  au 
surplus  que,  dessus  ou  basse,  la  viole  était  indilTé- 
remment  jouée  par  les  mêmes  artistes.  Quoique  à 
peu  près  au  diapason  du  violon,  le  dessus  de  viole, 
tenu  comme  la  basse  dans  la  position  de  notre  vio- 
loncelle, mais  appuyé  sur  le  genou,  ne  comportait  pas 
des  habitudes  de  doigter  on  d'archet  qui  lui  fussent 
particulières.  Très  différents  pour  la  technique  —  la 
tenue  et  le  rôle  de  l'archet  en  particulier  —  du  vio- 
lon et  du  violoncelle  moderne,  dessus  et  basse  de 
viole  ne  faisaient  en  réaHté  qu'un  seul  et  unique  ins- 
trument. Le  Traité  de  la  viole  de  Jean  Rousseau,  à 
la  vérité  postérieur  à  la  date  qui  nous  occupe  (il  est 
de  i  687),  nous  renseigne  cependant  très  bien  sur  les 
divers  emplois  musicaux  de  cet  instrument  —  en  l'es- 
pèce de  la  basse  :  «  On  peut,  écrit-il,  jouer  de  la  viole 
en  quatre  manières  différentes  :  sçavoir,  jofier  des 
pièces  de  mélodie,  jouer  des  pièces  d*harmonie  ou 
par  accords,  jofier  la  basse  pendant  qu'on  chante  le 
dessus,  et  cela  s'appelle  accompagner.  On  peut  enfhi 
joOer  la  l)asse  dans  un  concert  de  voix  et  d'instru- 
mens,  et  c'est  ce  qu'on  appelle  accompagnement.  Il 
y  en  a  une  cinquième  qui  consiste  à  travailler  un  su- 
jet sur-le-champ,  mais  il  est  peu  en  usage,  parce  qu'il 
demande  un  homme  consommé  dans  la  composition 
et  dans  l'exercice  de  la  viole,  avec  une  grande  viva- 
cité d'esprit.  » 

Peut-être,  au  temps  où  Rousseau  écrivait,  cette 
manière  était-elle  passée  d'usage.  Ginquante  ans  aupa- 
ravant elle  n'en  représentait  pas  moins  le  triomphe  de 
l'art  des  violistes.  Maugars,  excellent  virtuose  au  ser- 
vice du  cardinal  de  Richelieu', y  était  passé  maître, 
et  il  estimait  qu'on  ne  pouvait,  sans  savoir  s'y  dis- 
tinguer, prétendre  au  premier  rang.  En  quoi  consis- 
tait le  style  de  ces  improvisations?  Rousseau  va  nous 
l'apprendre  :  «  Ge  jeu  consiste  en  cinq  ou  six  notes 
que  l'on  donne  sur-le-champ  à  un  homme,  et  sur  ce 
peu  de  notes  comme  sur  un  canevas ,  cet  homme 
travaille,  remplissant  quelquefois  son  sujet  d'accords 
en  une  infinité  de  manières  et  allant  de  diminutions 
en  diminutions  :  tantost  y  faisant  trouver  des  airs 
fort  tendres  et  mille  autres  diversitez  que  son  génie 
lui  fournit.  Et  cela  sans  avoir  rien  prémédité  et  jus- 
qu'à ce  qu'il  ait  épuisé  tout  ce  qu'on  peut  faire  de 
beau  et  de  sçavant  sur  le  sujet  qu'on  lui  a  donné.  » 
Hangars  lui-même,  dans  sa  Response  à  un  curieux, 
raconte  avec  complaisance  comment,  à  Rome,  en  Té- 
glise  Saint-Louis  des  Français,  il  excita  l'admiration 
de  son  auditoire  italien   en  traitant  de  la   sorte 


2.  Uau^ars  est  bica  connn  des  musicologues  pour  l'auteur  d'uoe  très 
intéressante  brochure  sur  l'ôtat  de  la  musique  eu  Italie  {Hesponse  à  un 
curieux  twr  le  sentiment  de  la  miuique  d'Italie,  1636}. 
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a  quinze  OU  vingt  notes»,  qu'on  lui  donna  pour  «son- 
ner avec  un. petit  orgue  n. 

Nous  ne  connaîtrons  jamais  rien  de  précis  au  sujet 
de  ces  fantaisies  improvisées,  cela  va  sans  dire.  Tout 
ce  qu'il  faut  en  retenir,  c'est  l'emploi,  presque  cons- 
lant,  qu'y  faisaient  les  artistes,  des  accords.  Les  pièces 
des  violistes  du  ivni*  siècle  nous  renseigueut  tant  soit 
peu  sur  l'écriture  harmonique  de  la  viole,  encore 
que  ces  pièces  soient  généralemeqi  d'allure  plutôt 
mélodique.  Au  xvii*  siècle,  ta  viole  s'écrivait  très  sou- 


vent en  accords,  dans  on  goQt  assez  voisin  de  celui  des 
pièces  de  luth,  puisque  anssi  bien  son  accord,  lem- 
hlable  à  celui  du  luth,  procédailpar  quartes,  avec  une 
tierce  (r^,  sol,  do,  mi,  la,  rÉ).  Mais  ces  accords,  il  ne 
faut  pas  nous  les  représenter  avec  le  caraclère  arpégé 
de  triples  ou  quadruples  cordes  du  violoncelle.  Les 
arlisles  modernes  qui  ont  ressuscité  la  viole  degambe, 
autrement  dit  la  basse  de  viole,  les  exécutent  de  la 
sorte.  C'est  à  tort.  Ils  se  servent  en  effet  d'un  archet 
de  violoncelle  tenu  à  la  façon  classique.  Les  viotislei 


ipagBint  dei  duntcan  [d'tprti  on  taUWD  du  maiée  de  Tiojn,  1630). 


d'autrerois  usaient  d'un  archet  très  arqué,  peu  tendu, 

et  qu'ils  tenaient  la  main  en  dessous.  Le  chevalet  de 
leur  Instrument  était  très  peu  conveie,  et  le  manche 
garni  de  sillets  qui  épargnent  l'obligation  de  placer 
'  les  doigts  avec  une  stricte  précision.  Us  pouvaient 
ainsi  faire  entendre  des  suites  d'accords  serrés  à 
trois  ou  quatre  parties,  l'archet  atteignant  sans  peine 
les  trois  ou  quatre  cordes  à  la  fois  et  les  pouvant  faire 
résonner  simultanément  sans  en  quitter  une  seule.  Ce 
caractère  vraiment  harmonique  de  la  viole  (il  va 
sans  dire  que  la  basse  seule  se  prêtait  bien  &  ce  jeu 
complexe)  explique  sufQsamment  son  rôle  comme 
instrument  d'accompagnement,  sufllsant  à  soi  seul. 
Souvent  aussi,  dans  la  musique  de  chambre,  deux, 
trois,  quatre,  cinq  ou  six  violes  se  réunissaient  pour 
l'exécution  de  pièces  k  plusieurs  parties,  aussi  bien 
dan?  le  style  figuré  que  dans  le  style  d'air.  Nous  avons 
déjà  parlé  de  ces  groupements,  oil  dessus  et  basses 


concertaient  ensemble.  A  l'inverse  de  la  famille  des 
violons,  employée  aux  symphonies  plus  vraiment  or- 
chestrales des  ballets  ou  bien  aux  airs  destinés  à 
guider  les  danseurs  d'un  bal,  les  violes  se  réservaient 
et  se  réserveront  longtemps  encore  le  monopole  des 
conceris  de  chambre.  Leur  timbre  pénétrant,  leurs 
agréments  délicats,  leurs  tremblements  flatteurs,  riva- 
lisant avec  les  finesses  des  voix  les  plus  exquises,  sem- 
blaient, vers  1650,  ce  que  la  musique  instrumentale 
pouvait  réaliser  de  plus  parfait.  Il  est  inutile,  après 
ce  qui  en  a  déjà  été  dit,  d'insister  plus  longuement  là- 
dessus,  sinon  pour  citer  quelques  mesures  d'une  de 
ces  symphonies  de  violes.  Voici  le  début  d'une  pièce 
que  Hersenne  donne  pour  l'œuvre  d'un  Anglais  qu'il 
ne  nomme  pas  d'ailleurs.  L'école  anglaise  excellait 
dans  le  jeu  de  la  viole,  et  Hangars,  pourtant  féru  da 
l'art  des  artistes  français,  déclare  qu'ils  y  surpassaient, 
en  son  temps,  toutes  les  autres  nations. 


Fantaisie  à  six  parties  pour  les  Violes 
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Uemploi  des  instrumenCs  par  famille,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvu*  siècle,  n'est  pas  encore  exclusi- 
vement limité  aux  instruments  à  archet.  Sans  doute, 
les  concerts  de  TÎoles,  tels  que  nous  venons  de  les 
voir,  sont  extrêmement  fréquents  et  constituent  un 
des  éléments  les  plus  ordinaires  des  concerts.  Sans 
doute  encore,  la  réunion  des  violons  aigus  et  graves 
(nons  le  verrons  tout  à  Theure)  représente  déjà  l'é- 
lément fondamental  des  grandes  musiques  d'ensem- 
ble et,  sous  forme  d'airs  de  danse  et  de  symphonies 
diverses,  sufQsait  à  la  réalisation  sonore  des  bal- 
lelsfdes  bals  on  des  divertissements  de  cour.  Mais  les 
familles  d'instruments  à  vent  sont  aussi  complètes 


généralement,  du  haut  au  bas  de  l'échelle.  Les  fac- 
teurs n'ont  pas  encore  cessé  de  fabriquer  ces  flûtes 
graves  et  aiguës,  ces  hautbois  de  diapasons  divers, 
ces  séries  de  cromornes,  de  cornets  ou  d6  trom- 
bones dont  la  tradition  remontait  au  siècle  précédent. 
Bien  plus,  en  Allemagne  surtout,  ils  s'eiTorcent  même 
d'étendre  à  l'aigu  et  surtout  au  grave  la  portée  de 
chacun  des  engins  sonores  que  leur  fantaisie,  sur  des 
données  à  la  vérité  assez  peu  variées,  invente  tous  les 
jours. 

Cependant  de  moins  en  moins,  il  faut  le  reconnaître, 
les  musiciens  sont  portés  à  utiliser  praliquement 
leurs  inventions,  lis  commencent  même  à  abandon- 
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ner  l'antique  usage  d'employer  ensemble  une  famille 
complète.  Dans  chacune,  ils  font  choix  d'un  ou  deui 
inatruments  et  délaineat  volontiers  les  autres,  au 
point  qu'en  beaucoup  de  cas  on  peut  se  demander 
si  certains  de  ces  spécimens  désuets  ont  jamais  eu 
une  eiittence  musicale  bien  réelle.  Nous  avons  déjà 
dit  quelques  mots,  incidemment,  des  imperrections 
considérables  que,  dans  l'état  de  la  facture  d'alors, 
présentaient  certainement  la  plupart  des  instruments 
à  vent  sous  la  forma  d'instruments  graves.  Il  est  per- 
mis de  penser  que  ces  imperfections,  sans  parler  de 
l'incommodité  de  leur  maniement,  ont  grandement 
contribué  à  leur  abandon.  A  quoi  se  résignèrent  d'an- 
tantplus  aisément  les  artistes  qu'ils  n'étaient  point, 
comme  les  maîtres  modernes,  enclins  à  chercher 
dans  la  variété  des  timbres  en  élément  d'expression 
on  de  pittoresque. 

Ce  n'est  guère  que  vers  16S0  qœ  le  départ  sera 
fait,  déBnitivement  ou  à  peu  près,  entre  ce  qui  doit 
être  conservé  et  ce  qui  va  disparaître,  «a  France  du 
moine.  Héme,  il  est  fort  vraisembûbte  que,  cfaei 
nous,  celte  délimitation  des  moyene  eftt  été  biite  long- 
temps auparavant  sans  l'influence  conservatrice  des 
organismes  musicaux  offlciels.  Le  service  musical  des 
rois  de  France,  très  anciennement  constilné,  avait  ac- 
quis dès  le  début  du  xvii*  siècle  sa  forme  définitive. 
Divisé  suivant  une  hiérarchie  savante  en  plusieurs 
départements,  selon  qu'il  s'agissait  de  la  chapelle,  de 
la  chambre,  de  la  musique  des  fêles  de  plein  air  ou 
de  ce  que  nous  appellerions  la  musique  militaire,  il 
comprenait  un  prand  nombre  d'artistes  avec  une  inD- 
nité  de  catégories.  Et  tel  qu'il  était,  il  devait  durer 


presque  sans  changements  jusqu'à  la  Jln  de  l'ancien 
régime,  alors  même  que  la  signincalion  des  termes 
qui  en  désignaient  les  ofûciers  était  complètement 
oubliée.  Les  cromomes  de  la  grande  écurie,  par  exem- 
ple, figurent  encore  dans  les  états  de  la  maison  du 
Uoi  en  pUiu  xviii*  siècle,  quand  aucun  artiste  n'en 
jouait  et  que  plus  d'un  n'eût  pas  su  certainement 
ce  qu'était  l'antique  instrument  qu'il  était  censé  faire 
résonner  pour  le  service  du  monarque. 

Nous  n'avons  à  parler  ici  ni  de  la  chapelle  ni  de  la 
chambre.  A  la  chapelle,  la  musique  instrumentale 
ne  jouait  pour  ainsi  dire  aucun  râle,  et  la  musique  de 
la  chambre,  avec  un  certain  nombre  de  chanteurs, 
ne  comptait  que  des  clavecinistes,  des  luthistes,  des 
joueurs  de  viole  ou  de  flûte  douce,  solistes  virtuoses 
peu  nombreux,  n'ayant  pas  à  réaliser  d'ensembles 
sympfaoniques  proprement  dits.  Aux  vingt~quatre 
violons  du  roi,  organisme  alon  relativement  récent, 
revenait  le  soin  des  exécutions  orchestrales  d'instru- 
ments à  cordes.  Tout  ce  qui  regarda  les  instruments 
à  vent  appartenait  à  un  autre  aervice,  oelui  de  la 
musique  de  la  Grande  Ecurie.  C'est  aux  artistes  qui 
en  faisaient  partie  que  revenait  la  charrie  d'exécuter 
la  musique  des  cérémonies  d'sjjparat,  comme  géné- 
ralement de  figurer  partout  où  leur  présence  était 
reqniie.  Ou  les  voit  sonner  dans  les  carrousels,  dans 
les  cortâgei,  dans  les  entrées  royales,  mais  aussi  sou- 
vent dans  tes  fStes,  les  diverdssemenis,  les  gmnds 
hais  ou  les  ballets.  Au  commencement  du  siècle  ils 
sont  déjà  divisés  en  cinq  classes  :  1°  les  trompettes, 
2<>  les  Aires  et  tambours,  3*  les  grands  hautbois,  4°  les 
cromomes,  5°  les  hautbois  et  musettes  du  Poitou. 


Fia.  (13.  -~  Smrt  ti  Lom  XIV.  Les  doute  ersni7i  hautbois. 
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•  Ni  les  douxe  frompetiesy  ni  les  huit  fifres  et  tam- 
tfw — dowert  nous  relertr  Idagtegiys.  loslftinenls 
d#  gMrre,  hm  rôle  ml  d^imparUxim  omsteato  tss«s 
sacondaira  et  reCeau,  par  leur  nature  même»  en  d*é« 
toiles  limites.  Au  contraire ,  le  corps  de  douze  grands 
haatbois  fait  une  figure  intéressante.  Outre  ses  ft>nC'» 
lions  de  parade»  il  figurera  à  cluu|oe  instant  dans 
Ifls  grands  ballets  de  cour  qsi  réenisseiit  tonleit  lee 
ressources  musicales  de  l'époque. 

Ces  douze  musiciens  ne  jouent  pas  tous  du  haut- 
beîs.  CSonforménient  à  la  pratniue  alors  cour  au  te»  ils 
eieeflent  indifféreBMient  sur  des  înetraments  divers. 
Le  titre  exact  de  leur  fonction  l'hidique  :  jouturs  dé 
tioUms,  hautbois,  saequeboutes  et  eomets.  Il  parait  pro- 
babïe  qiravanl  la  création  des  Tingt^quatre  violons, 
ils  se  faisaient  entendre  bien  oonnne  ordtestre  d^ias- 
trements  à  cordes  et  que  le  serriee  nmsieal  de  rot 
ne  comptait  pas,  pour  les  fêtes  et  les  ballets,  d'autres 
-eiécntants  qu'eux.  A  l'époque  où  nous  sommes  arri- 
va, ib  se  sont  limités,  sembie-t-ii,  à  la  pratique  des 
instmments  à  vent.  Leur  petite  compagnie  comprend 
nsrmalement  deux  dessus  de  bautbois»  deux  bautes- 
•contre  et  deux  tailles  de  bautbois,  deux  cornets,  deux 
saequeboutes  ou  trombones,  deux  basses  de  haut- 
bois. Des  basses  de  hautbois,  remarquons-le  :  point 
encore  de  bassons.  Car  au  temps  de  leur  constitu- 
tion en  groupe,  cet  instrument  était  inconnu  ou  du 
moins  inusité.  Et  dans  les  planches  du  S^re  de 
lotiis  X/y  (1645),  où  figurent  las  grands  hautbois,  on 
Toit  encore  les  exécutants  de  la  partie  de  basse  souf- 
fler dans  un  de  ces  longs  instruments  incommodes, 
dépassant  presque  la  taille  de  celui  qui  en  joue. 

il  est  assez  fréquent  de  rencontrer,  dans  les  livrets 
des  ballets,  mention  d'  «  airs  »  exécutés  par  les  haut** 


bois.  C'est  aux  grands  hautbois  qu'il  appartenait 
alors  de  les  lûfe  suisailre.  Les  nKorceaax  compeeés 
pour  eox  sent  toi^^nis  à  mq  on  même  à  six  pvtles. 
Les  cornets,  très  probablement^  doublaient  la  partie 
supérieure  ;  ou  bien,  dans  le  cas  où  (comme  à  six  par^ 
tie^y  il  y  a  deux  voix  ai|aifis  croisant  très  fréquem- 
ment et  d'tntfaèt  mélodtqoie  tonr  h  to«r  égii«  ils 
en  aseuBULient  fane,  laissant  Tantre  aux  haotbei^. 
Quant  aux  trombones,  nous  savons  par  Mersoane 
qu'ils  prenaient  seuls  la  partie  de  basse^taille  (la 
promit  au<4essus  de  la  basée),  ou  Ken  eneerii  la 
basse  eHe"i4aier  yielqaefots  fc  TeaMtoalwi  des  biaii* 
bois  graves.  *  * 

Quant  à  la  forme  de  ces  pièces,  elle  ne  diffère  gaère 
de  celles  que  nous  avens  rencontrées  déjà.  Ce  ,sont 
des  aits  à  forato  flte,  airs  de  daose»  le  fJus  sonmsnt 
danses  gravée  et  soienneUes  comme  pavanes  on  ^ail- 
-landes,  d'une  écriture  résolument  harmonique,  sans 
moindre  figure  de^  contrepoint  même  très  simple; 
Le  premier  volume  de  la  colleetion  Philidor,  a  la 
biMiotbèqne  do  Conservatoire^  nous  en  a  conservé 
un  assez  grand  nombre  :  airs  de  danse  (beaueoup 
de  bals  de  cour  du  temps  de  Henri  IV  durent  être 
dansés  ati  son  des  hautbois),  airs  composés  pour  des 
carrousels  (ceux,  par  exemple,  dn  Ballet  è  cheval 
pour  le  grand  carrousel  à  la  place  Royale  lors  du  ma- 
riage de  Louis  XIII)  ou  pour  des  cérémonies  (sacre  dé 
Louis  xm,  par  exemple.  Ces  compositions  sont  géi^é- 
ralement,  dans  ce  recueil,  anonymes.  A  titre  d'exem" 
pie,  voici  un  a  Charivary  »  tiré  d'un  fi  concert  donné 
au  Roy  en  1627  par  les  24  violons  et  les  12  hautbois  i». 
Ce  sont  des  airs  de  différents  ballets  exécutés  tour 
il  tour  par  l'un  ou  par  Tautre  des  deux  groupes  de 
musiciens  >. 


Charivary  paur  les  Hautbois 
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Les  six  cromornes  de  la  Grande  Ecurie  ne  parais- 
sent pas,  an  moins  au  temps  où  nous  sommes  arri- 
▼és,  jouer  un  rôle  musical  bien  important.  Il  n'est 
même  pas  sûr  que  l'antique  instrument  dont  ils  por- 
taient le  nom  ait  été  encore  effeclirement  en  usage. 
Plus  tard  nous  avons  la  preuve  que,  dans  les  rares 
cérémonies  où  ils  avaient  officiellement  à  paraître, 
ils  l'avaient  remplacé  par  des  hautbois  et  des  bas- 
sons^  Et  ce  changement  peut  bien  avoir  été  effectué 
d'assez  bonne  heure,  puisque  M ersenne,  dans  le  cha- 
pitre où  il  parle  des  instruments,  cite  à  peine  les  cro- 
mornes (ou  Toumeb(mt$)y  qu'il  n'a  guère  l'air  d'avoir 
jamais  rencontrés.  Instrument  à  tube  cylindrique, 
monté  d'une  anche  double  enfermée  dans  une  capsule 
percée  d'une  fente  par  où  passait  le  soufOe  du  musi- 
sien,  le  cromome  ne  pouvait  ni  octavier  ni  faire  enten- 
dre plus  de  sons  que  ne  le  comportait  le  nombre  des 


'  Chanson  à  3  parties 


trous  dont  il  était  percé.  Son  étendue  était  donc  très 
limitée  :  une  dixième  tout  au  plus.  Et  cette  indigence 
explique  suffisamment  sa  disparition  assez  rapide  *« 
Quant  aux  hautbois  de  Poitou  et  aux  musettes 
(quatre  ou  six  exécutants),  ils  représentent  aussi  une 
antique  tradition.  Ces  instruments  à  prétentions  pit- 
toresquement  pastorales,  assez  volontiers  usités  au 
xvi«  siècle  et  antérieurement,  paraissent  souvent  dans 
les  ballets,  les  musettes  surtout.  Les  hautbois  de  Poi- 
tou (hautbois  dont  l'anche  enfermée  dans  une  capsule 
ne  touchait  pas  les  lèvres  de  l'exécutant)  égayaient  de 
leurs  sonorités  criardes  et  rustiques  certaines  danses 
d'origine  villageoise  que  la  mode  avait  mises  en  faveur. 
Voici,  tirée  de  Mersenne,  une  chanson  pour  les  haut- 
bob  de  Poitou.  Elle  est  de  la  composition  de  Henry 
le  Jeune,  musicien  du  roi  Louis  XIll,  auteur  de  nom- 
breuses compositions  pour  les  instruments  à  vent. 

HENRY  LE  JEUNE 
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4.  Oè*  U  Sa  4ii  ivu*  «ièelt,  Us  gnndt  hautboiê  «▼aitataiiiai  adopté 
poiir  lenn  iMmtt  les  iMtioiit  ordiuairea.  Lm  coraett  et  Mcquabntet 
•T«i«nl  «B  réalité  diipuo. 

2.  Lm  cromorDea  de  la  Grande  Écvrie  étalent  égalenMBl  eharg ée  — 


rar  les  étaU  —  de  Jour  la  trompette  marâne.  Cette  étrance  lorte  d« 
aeoocenle,  dont  on  otiUsait  eealenenk  les  ions  harttoaiques,  fel-ell» 
Ttafanent  d'osage  à  oa  owflMOt  qoeteonqni?  K  Irai  le  eroiroé 
BMnttoB  n'en  est  Jaauûs  faite. 


HISTOIRB  DE  LA  MUSIQUE 


XIIV  AU  XYIV  SIECLES.  —  FRANCE     im 


Dans  œs  divers  groupes  d'instrumentistes»  nous 
n'avons  point  vu,  en  titre,  figurer  les  flûtes,  il  y 
aurait  lien  d'en  être  surpris,  si  nous  ne  savions  qu'il 
n'est  point  alors  de  Tirtuoses  se  bornant  à  la  pratique 
d'un  seul  instrument»  iinilUni  ptsmi  les  instruments 
à  vent.  Tous  les  hautbois  jouaient  donc  indifférem- 
ment le  hautbois  on  la  fiAte;  et  l'orchestre  de  Lulfy 
conservera  cette  tradition.  Les  titulaires  des  diverses 
charges  de  la  Grande  teune,  à  peu  de  chose  près»  se 
dcTaient  pouvoir  remplacer  les  uns  par  les  autres. 
Beaucoup  exerçaient  même  plusieurs  de  ces  charges 
simultanément.  U  n'y  avait  donc  nulle  difficulté  de 
trouver  parmi  eax  les  éléments  requis  pour  un  con- 
cert de  fiâtes  :  flûtes  douces  ou  flûtes  traversières. 
Void  une  reprise  d'une  gavotte  pour  quatre  flûtes 
doœes,  vraisemblablement  aussi  de  la  composition 
de  Benry  le  Jeune*. 


Gavotte  poar  les  Flustes  douces 


Cest  dans  les  ballets  de  cour,  nous  l'avons  dit, 
ceux  du  moins  qui,  par  leur  importance  et  la  com- 
plicatioii  des  moyens  mis  en  œuvre,  constituaient 
dTimportantes  manifestations  musicales,  que  ces  airs 
pour  différents  instruments- trouvaient  ordinairement 
pkce.  D  serait  peut-être  hors  de  propos  de  vouloir 
émnaérer  ici  les  plus  remarquables  de  ces  composi- 
tions, en  faisant  le  compte  de  ce  qui,  dans  chacune, 
leviMit  à  telle  ou  teUe  famille  sonore.  D'autant  plus 
que,  le  pins  souvent,  la  musique  ne  nous  en  est 
point  parvenue  on  n'a  subsisté  que  très  mutilée  et  très 
incomplète.  Je  citerai  cependant  le  «  Grand  ballet  du 
Roy  snr  l'adventure  de  Tancréde  en  la  forest  enchan- 
tée »,  dansé  le  12  février  i$19»  un  des  plus  magnifiques 
et  des  plus  pompeux  de  tous  ceux  dont  il  est  fait  men- 
tion. De  ce  ballet,  quelques  débris  informes  subsis- 
tent dans  le  recneil  de  Philidor,  sons  une  forme  très 
fragmentaire  (dessus  et  basse  des  airs  de  danse,  ou 
du  moins  de  quelques-uns).  Mais  nous  en  avons  une 
relation  détaillée.  Elle  suffit  bien  pour  marquer  le 
lûle  des  instruments  à  Tcnt  dans  ces  divertissements 
où  la  i>art  principale-,  bien  entendu ,  revenait  aux  ringt- 
quatre  violons,  aussi  bien  qu'aux  violes  et  luths  qui 

I.  OHiprès  et  qm  dit  Mefumw  dtf  SnilranMitf  d«  c«U«  funillt,  il 
■yywlliiil  qiM  les  SMw  grtTM,  dt  gnadtf  diaMmionfl,  étaient 
d'erifia*  Miyleiie  eC  rebtireaieDt  d'an  emplcrf  réeent.  Il  dit  (fu'ui  jeu 
de  cet  gnaëes  flûlee  «Tait  été  earoyé  par  «m  roi  d'Aagieterre  à  la  cow 
da  Pkance.  A«  enipliu,  Tuage,  estréaMaieiit  nnl  eoBunode,  de  cee 
giMde  fHtroBMBta,  joiiit  âunê  doute  à  la  dépense  d^  toiiflla  <|ae  leur 
Jea  «aicealt,  dat  tM^onn  lee  rendra  aaaei  peu  popalairea.  La  lIAte  baate 
ftîaRpiadadefcant,  etia  Joseiir  darait  danaer  laTant  tm  moyen 
loof  tayan  4e  métal  raeonrM,  daaeendaat  du  aornoMt  de  ee  fla- 
■tiei<|na  Jvsqa'à  la  baoteor  de  aa  beveha.  Llnstmaant  a^ait 
ph»  quatre  eleiii  omrertosi  dont  lea  dem  demièrea  te  fer- 
«rae  la  piad. 


accompagnaient  les  voix.  Voici  donc  les  entrées  où 
figurent  les  divers  petits  ensembles  que  nous  venons 
^'étudier.  On  remarquera  que,  selon  la  tradition 
constante  du  ballet,  les  instrumentistes  figurent  en 
scène,  remplissant  le  rAle  de  personnages  de  Taction  : 
i*  Pan  et  trois  satyres  jouant  des  cornets  pour  la 
danse  de  quatre  «  Sylvains  effrayés  »• 

S*  Quatre  autres  satyres  sonnant  des  hautbois  : 
ceci  accompagne  une  entrée  de  quatre  Silènes. 

3*  Six  autres  satyres  formant  un  concert  de  flûtes: 
ils  rythment  ainsi  les  pas  de  quatre  dryades. 

4*  Au  cours  de  la  pièce,  on  entend,  «  comme  au 
loin  dans  la  forest  »,  une  agréable  symphonie  de 
«  musettes  de  bergers  n. 

5*  Enfin  à  un  autre  endroit  retentit  soudain  «  un 
son  de  chalumeaux  (hautbois  de  Poitou  ou  cornemu- 
ses probablement)  avec  quelques  voix  de  bergers  ». 

Sans  doute,  ces  intermè* 
des  musicaux  gardent -ils 
toujours  un  caractère  pitto- 
resque et,  disons-le,  un  peu 
accessoire.  Le  fond  musi- 
cal de  la  pièce  est  constitué, 
avec  les  airs  chantés  (ici  de 
Guédron),  par  les  airs^  de 
violons  dont  le  compositeur 
(BellevlUe)  est  nommé  seul, 
avec  honneur,  dans  la  notice. 
Néanmoins  cette  Tariété 
agréable  est  un  caractère  de 
Tart  français  de  ce  temps 
sous  sa  forme  la  plus  com- 
plète. Et  il  ne  faut  pas  le 
négliger,  sans  se  dissimuler 
cependant  que  de  telles  re- 
cherches, commodes  8eule«- 
ment  avec  le  personnel  musical  considérable  dont  on 
disposait  à  la  cour,  ne  pouvaient  être  ailleurs  que 
fort  rares.  Ce  qui  explique  bien  pourquoi  la  musique 
française  ne  s'est  pas,  en  somme,  développée  dans  le 
sens  et  qu'elle  a  négligé  assez  vite  de  tirer  ses  effets 
de  la  multiplicité  des  timbres. 

Au  reste,  rilalie  avait  précédé  notre  pays  dans  cette 
voie.  L'orchestre  de  Monteverde  dans  VOrfeo,  loin  de 
marquer  une  aurore,  nous  l'avons  dit,  parait,  au  con- 
traire, le  dernier  effort  de  l'instrumentation,  multi- 
ple en  ses  sonorités,  à  quoi  s'était  complu  le  siècle 
précédent.  Non  seulement  Monteverde  lui-même, 
dans  ses  autres  drames,  n'a  plus  renouvelé  ses  recher- 
ches de  timbres,  mais,  de  son  temps,  aucun  de  ses 
contemporains  n'avait  essayé  d'imiter  son  exemple. 
Le  drame  lyrique  italien  pendant  tout  le  xvii>  siècle 
se  contentera  des  instruments  d'accompagnement, 
clavecins  ou  théorbes,  pour  soutenir  les  voix,  et  de 
quelques  violons  pour  les  symphonies.  Ni  la  musique 
religieuse  ni  la  musique  instrumentale  de  chambre 
ne  seront  plus  riches.  Tout  au  plus  cornets  et  trom- 
bones résonnent-ils  quelquefois  à  l'église.  Ces  uni- 
ques survivants  de  tous  les  autres  instruments  à  vent 
oubliés  disparaîtront  à  leur  tour,  et,  la  première 
moitié  du  siècle  écoulée,  il  n'en  sera  plus  guère  fait 
mention  nulle  part*. 

s.  u  est  à  reaurquer  qoa  tandia  qae  nialie,  an  coara  da  sth*  siéda, 
laiaae  ainsi  disparaîtra  l'usage  des  iaslmmenls  à  rent,  l'Espagne,  daaa 
sa  nnisiqaa  ▼éritaUenent  naUoaale,  lear  garde  noe  plaça  prépondé* 
rente.  Lea  peUts  orehestres  do  arasideas  qni  prenneni  part  aux  direr- 
tiassmaata,  ani  bals,  ani  fétos  de  eovr  on  qni  rempHasent  les  iotar- 
mèdea  dea  ooaiédias,  sont  composés,  en  général,  comme  la  compagaio* 
dee  grands  hantboia  de  la  mnsiqiie  des  rois  do  Pfmnoe,  on  pen  s'en . 
fant.  On  j  retrante  Isa  cornets,  trombonea^  hantboia  (du  moins  lae. 


KMCYCLOPmS'^  aa  £A  MDSSQUE  et  DTCTIONNAIRB  bu  CaHSBMTÀTQinM 


«ervalf  îoei  Ptndaat^  ta«ti  le  sm*  ùMto,  \m  mallMs 

4»  oe  pttysiCoaAlBverQnt  à  Teivii  éi  prati<|ier  tes  cunt- 

l»iitînNBtidaBiPnitDRU84H>ava*r^iiébé  KwAiinMiicff. 

JDnis  le  doDHiiiie  det  intniiBtataà^iVBl  mrtam— il, 

Mbn  faotrava  V«ppiiqievont  «bi  «nss'à  perfiMlionner 

les  multiples  varîélésv  et  les  nwrsiGieni  ne  déiaigiifl»- 

sraiÊÊi  point  é'Mllier  las  r6snlteta  da^  lew  kigéntenz 

labeur.  ▲  larydriM^.e^seva  sactoart  daowtenrraéiaage 

aasavlfea  voix  foe  tes  sonorités  èdateatas  ées  efacaars 

d'instrumentsi  à  Tant  trouyavont  Fempiaile  pios  ordk- 

savai  En  dahma  deqaelqaas>piècas'briilantes  defétes 

an  éa  eaaroaaelv  ite  Boa«  sa  font  gnâane  entendra  saala. 

Ils  ne  se  mêlent  guère  non  plaa  aaa  ordkestoaa  é'ni^ 

ttu  mania  à  eordeai,  à  qui  sont  dé%oluaa  tes  compasi- 

atena  leapiaS' savante»  et  les  plus  considérabtes 

leur  rûten'en  reste, pas^  moins  impaatattl.  S'ilais' 

lent  presque  toiqaara  par  famille  ou  du  moins  selon 

aertaines  affinités  Inraditionneiles  et  définies,  Tex- 

trème  aamplication  daa  grands  onsomblos  vocaux,  où  1  ceuz-ciy  plus  souptes»  pins  parflûts»  plus  rtabes  d'ef- 


ooimmasM.  alunir  paécédent,.  j  soaiiaits la  basa» con- 
tinue. 

Cetanaanibte  Taiâé  at  oomplaKaaxéautail  dea  psau- 
mes, aoi  auiaofi  pièoUfrlalniaa  à.  daux^  teais<  a4  qualne 
oheBmgnéaaMgaafei  ainsi  toaâ>ou  paHÎtedas  lasaourcas 
fiaaatea  ^  ioaCaamentalaa  dont  att  diapaaaik  Gea  aam- 
posiliansrélakttli  dliaa  pour  la  plupart  à  L'arlista  <^i 
d»i^aaî&  te)  aauoari».  Cii..  Stadeai,  avgauiata  de  régUae 
Saia(l«*baiuraiit..  On»  de»  pîàoea  oe^^endaut  était  dû 
UMiltra  Italieft.  Gi.  Bovetta^  celterct  aesaaapaguéa  des 
sautes  Tîolas».  IL  yaiTtât  auMî  un  duai  de  deux  soprani 
avec  le  Ihéoriie  seul,  et  enfin  piMsieurs-  pteaes;  purur» 
aatut  instaumanAailea  qu'eKâOBtaèani.ka  înalmmaatai 
aaakab».  égaleasasiÉ  sauselesatouas  des  auères» 

C*asfe  quat  diik  la  supénoiiAé  musteatei  des  instiw- 
usanta  k  atdhet.  s'imposait  diaque  jour  davautaga. 
Même  là  où  personne  n'entendait  se  pmer  dea  rat- 
sources  particulières  que  l'art  pouvait  tirer  de  Tem- 
jadiîBteux  des  autres,  it  faliuia  raaannaltre  que 


tonjaurs  cenoeirten^  plusieuru  chœm»,  chacnn  avec 
som  accompagaemanfe  spéeiai^  permet  d'heureuses 
oppoaiiBons  et  des  conteastes  qui  ne  manquent  ni  de 
puissance  ni  d'agvémenl;. 

L*ex3(rême  vitalité  de  la  musique  allemande  en  ce 
aièela,  te  nomftra!oanaidérable  d'oeuvres  qui  ont  sub- 
sisté, grùca  auci  noaibreax  éditeurs  de  musique  flo- 
rtnamt  t»  leotesi  tes  villes,  rendent  une  étude  com- 
pléta; axtrémameni  difficile.  En  tout  cas,  ce  n'est  pas 
kd  cfu'iL  fandaail  te:  taniec.  Ce  sera  assez,,  dans  un 
taMeau  d'easenbte,  nécessairement  très  sommaire 
et.  très-  incompLetv  de  danner,  en  quelque  sorte,  le 
profrannne  d'une  solennité  musicale  au  AlleflMtgne 
vers  I66O1  Noaa  choisirons  le  banquet  en  musique 
qui,  le  25  septembaa  164<^  avait  lieu  à  rftR^mbêrg' 
en  l'honueur  du  pcisice  Charles-Gustave,  un  peu  plus 
tard  roi  de  Siràdeet  comosaindant.  alara  eaumibe  feid- 
maréehal  les  tveupesi*  suédoises  venues  en  Alitemague 
avec  Guatave-Adolphe,  au  canrs  de  la  gueme  de  Trente 
ans^  Quatre  ciesurs  (entendons  par  là  quatre  grottr- 
pes  de  chanteurs  et  d'instrumentistes),  pUcés  aux 
quatre  extrémités  de  la  salle,  y  prirent  part,  tantôt 
uois^  tensBêt  séparé». 

La  premier  eomptait  orne  chaooiteurs  (sopraaas, 
altos,  ténors  et  basses)  et  quatre  instruoo^ntistea  : 
deux  artistes  jouant  Tun  et  l'autre  du  cornet,  de  la 
flûte  ou  du  violon  tour  à  tour,  une  contrebasse  de 
viole  et  un  organiste  (peut-être  au.  clavecin).  Quatre 
chanteurs  (deux  sopranos,  un  alto,  unténor^  figuraient 
au  deuxième  chœur,  avec  huit  joueursde  violes  et  un 
théerhe.  Deux  hautes-contre,  un  ténor  et  une  basse 
composaient  le  troisième  chœur,  tout  de  voix  nuis- 
cnlines;  pour  les  soutenir  trois  trombones»  alto,. 
t£nor,  basse  (quart  poeatxna)  avec  une  régale  (une  forte 
régale,  dit  le  texte).  Il  y  avait  en  outre  deux  harpes» 
Enfin  une  banta^auitre  avec  un  baryton  (basset)  re- 
présentaient {à  eux  deux  le  quatrième  chœur,  auquel 
se  joignaient  trois  baasaua  (oàdinaire  à  la  quarte 
grave,  contrebaason  à  Vodave).  Une  autre  régale, 


diBrimias  espagnol»  tout- elfes  mr  instrotirent  ti^  Toigin,  le  mof  n'SUDit 
que  la  traduction  du  vieui  fran^it  ckalemiè,  cktlunaan^i.  bOMo»*!: 
petits  bassons  (bajoneillo).  En  i658,-aItt»w»A-  Madrid  nna  aorta  d'écoU. 
c/Ê  de  conaarratoke  poac  la  fbrn«lian  dca-  artiatea»  U&  parsaoael  do 
iS  muaieiens  y  étaJA  atlaebè  :  qiiain  desava  de  camat  ou  de? 
daax  contraltos  de  ehninm  jooaat  aimi  Lsa  baaeona  ou.  patila 
demc  téaan  du  mèma  inrtiiMi  eut  aifMaaa  tuaihaaaa. 
-  Gea  iofltmniaBAa  aerraJiBa*»  «ani  &.  l'aaooipagDaaeaÉ  daa  piteas 
VDcales,  eonaufremfflantavat'  la  haiy  atla'0<A«aianaaanaia» .anodtia- 
iauÉédiat  da  k  flfnUaM,  qui,  oSai^  MMibanaieBi  plulM  la  «liaai.dea> 
srililan.  On  kt  ntanmi  mfeM  daaiaileBaMi«K»dréfiifd^  H.  V.  i^dif4(^ 


fats,  devaient  jouar  un  rôte  prépendérant.  L'Italie 
estimait  qu'ils  pouvaient  suffire.  Eu  Franoe,  sans 
aller  jusque-là,  de  plus  en  plus  on  leur  concédait  la 
première  place.  Nous  venons  de  voir  quel  usage  nos 
musiciens,  dans  les  ballets  ou  les  grands  dieertisse- 
meutede  eeur,  savaient  ibica  des  înstwimpnts  à  vent. 
Mais  dans  ces  festivités,  il  ne  faut  pas  oublier,  malgré 
tout,  que  les  violons  passaient  bien  avant  eux^ 

Car  c'est  aux  violons  que  reviennent  de  droit  les 
airs  de  tuutas  les.  danses,  au  peu  s'ea  faul.  Et  si  ito 
instruments  à  vent  résonnent  de  temps  ee  temps 
pour  quelque  pittoresque  intermède,  si  les  luths  et 
les  violes  paraissant  avaales  chanteurs,  eux  se  feront 
entendre  pendant  tout  la  cours  du  bsllet  et  du  bal, 
qui  queiqnerois  tur  fera  sune. 

Dans  tous  les  ballets  royaux,  dans  toutes  les  fêtes 
de  la.  cour,  c'est  au  groupe  connu  des  vingt-quatre 
violons  du  roi.  quA  rexieot  la  charge-  d'assurer  ce  ser- 
vice. Les  vingt-^quatre  violonay  biem  Gûiastii.ués  en 
petit  orchestre,  apparaissent  uetlement  dès  les  pre^ 
mières  années  du  xvu«  siècle,  mais  point  du  tout,  à 
vrai  dire,  comme  une  nouveauté  véritable*  Et  il  esi 
certain,  en  effet»  que,  bien  des  anaéea  auparavaot,  de 
semblables  réunions  de  violons  ai^isiaieat  danA  1» 
musique  royale^  U  se  peut  cpie  les  exécutants  fiusaauL 
moins  noukbreux.  En  àSat,  la  reiaXion  du  Ballet  comi- 
que da  la  lieiue  de  1S83  ne  mentionne  que  seule- 
ment dix  violons.  Mais,  de  ce  groupe  réduit  on  atten- 
dait exactement  Les  mêmes  services.  Et  le  fait  d'ett 
augmenter  Timportanoe  ne  marque  que  rintenlioni 
d'obteuidr  des  e({éta  plus  sonores  at  plus  brillants», 
sans  que  leurs  attnbutiQns  DMisicales  aient  pour  ceUu 
changé  d'étendue  ni  da  aature. 

Vingt-quatre  instroments  à  archet»,  cela  ne  repré- 
sente pas^  pour  nous  autres  modernas,  un  quatuor 
d'orchestre  bien  considéyable  ni  bien  poissant.  Nosr 
ancêtres  avaient  là-dessus  d'autres  idées.  Leur  capa- 
cité d'audition  avait  dea  Limites  bien  plus  étroites^ 
que  les  mô très*.  U  est  à  croire  que  les  sonoritéa  d'un. 


ida,  «ai  JMiaii  Z^ansmuai  17  voix  en<maAra  ciMaandaGomos  (1568-1&£3> 
aûsi  dispaaé  :  la  pwaiiaa  abour  aAMunp^aâ  à  la  harpe»  le  second  à. 
!  l'orgua,  la  traiaièina  aosposé  dTuna  saula  voix  (aUo)  arec  deux  aor- 
nsU,  trambona  eibaasaiu  Les  tiàtàdiu  et  an  aapond  argua  sanUmaiftnl 
la  quatrièna  ctMMek. 

1.  ne#t  iaSniniaat  psabaWa  qftt  dana  U  salannirt  «Bricato  da  ffureip 
barg  ci-d>*iwa  dâarite,  la  groupa  daa  violas  sa  comç^sait  en  réaJUté 
<ia.iâ0WM{>  Wsita  e*  )bas«  Naïua^avooMiHa  l«iia«  d'une  variélè  da  viâla»^ 
lea  pio^aa  ^.^akSfo«  déaign»  en  r4aU^  u»  iastranMot  q^i  oa  dUIèce. 
pas  —  ou  presque  pas  —  de  nos  violons. 
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jTirjr*  iLir  xrir*  siècles.  —  prance    ub» 


ée  1*»  f^nndi  «vd^tires  Itoar  «eiBseiit  paru  «n  into- 
MtDêit  fraoïB,  M  Its  vingt^^vaÉre  tModis  du  roi  re- 
prtaenlaioirt  pour  «m  te  «ummum  de  YêtM  et  de 
k  na^ttlIceBoe  BOMreB.  fis  ■'•fsisDt  pas  tott,  en 
mmmej  pumqu»  «e  groupe,  bien  houfligèrne,  dépas- 
anSL  de  beaucoup  tout  ce  qo'>oii  avait  lait  jueqne-là. 
iaasi  les  viagt-quatm  tîelons  mm  paraiesaienMls  dé- 
placés nulle  p«K.  Dans  les  plus  grandes  «ailes,  dans 
les  églises  les  pins  spfteieases,  en  plein  air  mdme,  ces 
deux  douxaines  d'artistes  saAkfaîsaient  à  toutes  les 
eaigoBces.  ils  excitaient  partout  Tadmiration.  «  Tou- 
tes ces  parties  soanaat  ensemble,  écrit  le  P.  Mer- 
sanmey  font  une  eyiaphome  si  précise  et  si  agréaMe, 
que  quiconque  a  entendu  les  vingt-quafre  violons  du 
roi  exéoutar  toutes  sortes  d'airs  et  de  danses,  confes- 
sera volontiers  qu'il  ne  se  peut  rien  entendre  dans 
lliarnionie  de  plus  suuTe  et  de  plus  délicieux,  n  Et 
tfllenrs,  il  ne  néglige  pas  de  remarquer  que  les  vio- 
lens  (les  basses  surtout)  ont  une  sonorité  bien  plus 
intense  et  plus  forte  que  celle  des  yioles. 
4  n  Ta  sans  dire  que,  quoique  désignés  par  le  terme 
fçénérique  de  «  Tiolons  »,  ces  vingt-quatre  artistes 
ae  jooaient  pas  tons  de  ee  que  nous  appelons  aujour- 
dliui  TÎolon.  Leurs  instniments  constituaient  une 
tosille  complète  du  grave  à  l'aigu,  chaque  variété 
différant  des  autres  par  l'aecord  ou  la  taille.  Des  vio- 
lons d'abord,  teb  que  les  nôtres,  pour  les  parties 
supérieures,  mais  dont  certains,  quoique  accordés  de 
■léme  et  d'étendue  pareille,  devaient  être  d'un  mo- 
dèle un  peu  plus  fort.  Puis  un  instrument  (taille  ou 
quinte  de  violon)  au  diapason  de  nos  altos,  mais  sen- 
dblement  plus  grand.  La  basse  enfin  accordée,  par 
quintes  au-dessous  de  l'accord  de  la  taille  {sol,  do, 
fa,  si  bémol),  descendant  par  conséquent  un  ton  plus 
bas  que  notre  violoncelle.  Ces  basses  de  violon,  essen- 
tieUement  instruments  d'orchestres  et  non  faites  pour 
le  solo,  étaient  au  reste  assez  différentes  des  nôtres. 
De  taille  beaucoup  plus  forte ,  montées  de  cordes 
robustes,  elles  étaient  peu  propres  sans  doute  à  la 
virtuosité,  mais  leur  son  volumineux  et  puissant, 
beaucoup  plus  fourni  que  celui  des  basses  de  violes, 
suffisait  à  donner  des  basses  solides  en  Tabsence  des 
eoDÉrebaeses^  encore  tout  à  (ait  inconnues.  C'est  par 
une  «aéconnaissiLnce  inconcevable  des  textes  les  plus 
âaîrs  que  l'on  a  prétendu  et  que  Ton  répète  encore 
quelquefois  —  disons-le  —  que  dans  lorcbestre  de 
Lalfy  las  violes  fournissaient  les  basses  et  les  par- 
ties moyennes.  On  le  voit  an  contraire  :  la  famille  des 
violons  était,  du  grave  à  Taîgu,  complète,  et  les  con- 
temporains ne  les  confondaient  pas  du  tout  avec  les 
violes,  destinées  à  un  emploi  musical  tout  autre  l. 

Si  les  artistes  qui  se  Kwaient  h  l'étude  de  la  basse 
ne  Jouaient  pas  des  instruments  plus  petits,  pas  plus 
que  nos  violoncellistes  ne  pratiquent  nécessairement 

TtSnOup  les  auvres  pouvaiem  s  empioyer  moineremr 
sur  le  dessoe  ou  la  taille  (comme  aujourd^ui 
le  violon  et  l'alto),  au  bout  de  quelques  jours 
d*étode.  Cette  facilité  permettait  de  partager  les  exé- 
cutants entre  les  diverses  parties  des  pièces»  selon 
qu'il  y  em  avaft  pUis  ou  moms.  Les  concerts  de  vio- 
lon soni  le  plus  souvent  à  oinq  voix,  mais  à  quatre 
aassi  quelquefois.  Dans  le  premier  cas,  le  dessus  et 
ia  basse  comptent  ehacun  six  musiciens,  les  trois 
pnrkies  intexmédiaîrea  (haute-contre,  quinte  et  taifie) 
i.  A  qnatR  parties  il  y  a  six  artistes  à  chacune. 

qcM  la  taille  voIuminmiM  des  baaaet  n'empêchait  pai 

^^  wi^  aw  1MM9VUV»    wK^wwown^w  'Bvuv  qw  wv  imvwv 

aieaHaalMMMftam  -ImvIçb  -ou  tiethet,  «tticM  à  im  vov- 


Br  ee  oa»,  e*e8t  fexaote  disposition  de  notre  qwtnsr 
moderne. 

Ces  proportions  et  cet  ordre  se  retrouvaient  natu- 
rellement, à  peu  prôs  pareils, dans  les  petitescmpa^ 
pagnies  qui  florisDaîeut  un  peu  partout  à  cMé  dei 
celle-ci.  Car,  au  xvii«  siècle,  il  n'est  aucun  graaê 
soignew — ou  presque  —  qui  n^'Ontretienne,  plue  ou 
moins,  à  ses  frais  quelque  bande  de  violons,  tanitir 
quHl  en  eriete  d'autres  qui  louent  leurs  eervioes  à  qui 
veut  en  faire  usage.  Ces  associations  d*ex6cutauts,-^ 
babîles  ou  non,  régulièrement  constituées  et  dont  \e» 
membres  s'engageaient  à  ne  se  produire  ordinaîte*' 
ment  qu^ensemble,  existent  non  seulement  k  Paris, 
mais  dans  toutes  les  villes  un  peu  considérables.  Elles 
sont  souvent  composées  de  musiciens  de  même  famille 
ou  unis  par  des  liens  d'association.  Car,  il  faut  bien  le 
dire,  les  violons,  assez  peu  «onsTdérés,  sQut  volon- 
tiers tenus  à  l'écart  par  les  musiciens  d'ordre  plus 
relevé  :  luthistes,  clavecinistes,  organistes,  maîtres  de 
musique  des  princes  ou  des  églises.  Si  dédaignés  que 
semblent  avoir  été  le  plus  souvent  leurs  personnes  et 
leurs  talents,  ils  n'en  remplissent  pas  moins  un  rôle 
considérable.  Jouant  presque  toujours  en  bandes, 
au  moins  assez  complètes,  ils  répandent  partout 
le  goût  de  la  musique  orchestrale  polyphonique, 
et  leur  collaboration  indispensable  aux  ballets,  qui 
constitue  ta  forme  théâtrale  unique  de  la  musique, 
contribuera  à  préparer  partout  l'intelligence  et  le 
goût  des  symphonies  expressives  ou  pittoresques 
de  l'opéra.  En  outre,  il  n'est  pas  sans  eux,  hors  des 
églises,  —  et  encore  y  sont-ils  admis  occasionnelle-' 
ment,  mais  assez  souvent,  —  de  festivités  musicales 
d'importance.  Ces  ménétriers  —  bien  souvent  ils,  ne 
sont  guère  autre  chote  —  sont  ainsi  mêlés  à  toutes 
les  cérémonies  publiques.  Il  n'est  plus  de  grandes 
musiques  sans  eux,  et  les  sonorités  brillantes  de 
leurs  instruments  'paraîtront  bientôt  à  ce  point  indis- 
pensables que  l'estime  médiocre  que  l'on  avait  d'eux 
tout  d'abord  croîtra  régulièrement  de  jour  en  jour. 

Au  surplus,  si  l'on  examine  de  plus  près  ce  qu'a 
pu  être  telle  ou  telle  de  ces  compagnies,  du  moins 
parmi  celles  à  qui  l'opinion  générale  accordait  un 
degré  particulier  d'exoellence ,  on  reconnaîtra  que 
les  artistes  de  talent  réel  n'y  étaient  pas  rares.  Ta- 
lent tout  relatif,  bien  entendu.  Il  n'est  pas  question 
de  comparer,  mémo  de  bien  loin,  la  technique  pri- 
mitive de  cee  violonistes  avec  celle  de  leurs  confrères 
d'aujourdlmi.  Hais  dé  là  à  ^ire  des  vingt-quatre 
riolons,  par  exemple,  comme  on  l'a  fait  trop  souvent, 
une  bande  de  râcleurs  ignares  et  maladroits,  il  y  a 
quelque  distance.  Lliistoire  musicale  continue  trop 
volontiers  k  accueillir  à  ce  sujet  une  quantité  d'anec- 
dotes malveillantes  ne  reposant  sur  aueun  fondement 
solide.  Lully  —  il  avait  d'excellentes  raisons  paar 
être  rennemi  déclaré  de  tout  organisme  musical  qui 
ne  provenait  pas  de  lui  —  a  eu  beau  jeu  pour  discté- 
diter  ses  confrères  et  prédécesseurs.  Les  historiens 
ignorants  de  la  musique  et  de  son  histoire  depuis 
VoHairey  lequel,  dans  son  Siècle  de  Louis  XIV,  écrit 
là-dessus  les  pires  billevesées,  ont  facilement  accordé 
au  Florentin  ee  qu'il  eftt  été  bien  aise  que  l'on  pensât 
de  son  temps  :  à  savoir  qu'avant  lui  il  n'y  avait  en 
Franoe  aucune  musique  et  qu'il  a  4fiti  le  prender  à 
réunir  un  orebestre^  à  feiereer  et  à  M  fScâimir  des 
composilions  d^nes  d*élre  écoulées.  T^ous  nous  aoiii- 
mes  à  peu  près  corrigés  de  ces  grossières  erreurs  on 
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ee  qui  regarde  l'art  d^église  ou  la  musique  Tocaie  de 
chambre  ou  de  clàvecio.  Elles  ont  encore  cours  en 
beaucoup  d'endroits  au  siget  de  la  musique  instru- 
mentale, spécialement  des  Tiolonistes,  dont  jusqu'ici 
personne  ne  se  souciait  de  connaître  la  personne  ni 
les  œuvres. 

En  fait,  il  apparaît  bien  que  les  plus  éminents  des 
violonistes  français,  qu'ils  fissent  ou  non  partie  des 
▼ingt-quatre,  ont  occupé  —  comme  artistes  —  dans 
Veslime  de  leurs  contemporains  une  place  à  peu  près 
égale  à  celle  des  autres  grands  virtuoses.  A  moins  de 
supposer  une  aberration  du  goût  singulière,  il  faut 
bien  admettre  quMls  étaient  dignes  de  leur  être  com- 
parés et  que  leur  virtuosité  ne  pouvait  dilférer  beau- 
coup, en  qualité,  de  celle  que  Ton  admirait  chez  un 
Ghambonnières  par  exemple.  Pour  réduite  que  fût  la 
technique  du  violon,  à  qui  Ton  ne  demandait  que  des 
effets  fort  simples,  elle  était  assez  étendue  déjà  pour 
qu'on  louât,  chez  certains  de  ces  artistes,  des  mérites 
d'ordre  véritablement  musical.  Tout  familier  qu'il  fût 
des  musiciens  de  la  catégorie  la  plus  relevée,  tout 
admirateur  déclaré  qu'il  s'affirme  à  l'égard  des  ins- 
truments réputés  plus  nobles  que  les  autres  :  lutb, 
Tiole,  orgue  ou  clavecin,  le  P.  Mersenne  n'a  pas  mé- 
connu la  valeur  de  nos  violons.  «  Quoi  de  plus  élé- 
gant, s'écrie-t-il  en  son  latin  classique,  que  le  jeu  de 
Constantin?  Quoi  de  plus  chaleureux  que  la  verve 
de  Bocan?  ou  de  plus  ingénieux  et  de  plus  délicat 
que  les  diminutions  de  Lazarin  ou  de  Foucard? 
Ajoutez  au-dessus  de  Constatin  la  basse  de  Léger,  et 
vous  aurez  réalisé  l'harmonie  la  plus  parlaite.  » 


Phantaisie  a  5 


Ce  n'est  pas  ici,  on  le  voit,  l'éloge  de  la  bande  tAitt 
entière  des  violons  qu'il  entend  faire,  mais  ceM  de^ 
quelques  artistes  euTisagés  comme  solistes.  En  effet, 
si  le  r^le  des  violons  apparaît  éminent  et  significatif 
dans  la  musique  d'ensemble,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'ils, 
ne  se  fissent  point  entendre,  à  l'occasion,  seuls,  méto- 
diquement,  ou  soutenus  d'une  simple  basse,  on  bien 
encore,  comme  nous  dirions,  en  quatuor  ou  quin-^ 
lelte.  Au  contraire,  nous  savons  que  de  telles  audi- 
tions étaient  fréquentes,  et  d'autant  plus  goûtées, 
qu'elles  permettaient  d'apprécier  ce  genre  de  mérite 
que  Mersenne  exalte  dans  Foucard  et  Lazarin,  c'est- 
à-dire  le  talent  des  diminutions  ou  variations,  impro- 
visées souvent,  sur  un  thème.  Les  violonistes,  pas 
plus  que  les  autres  musiciens  solistes,  ne  se  sont  pri- 
vés de  cette  forme,  alors  si  estimée,  de  la  virtuosité. 
Contraints  de  s'en  abstenir  quand  ils  jouaient  à  plu- 
sieurs la  mAme  partie  à  l'orchestre  ou  quand  leurs 
mélodies  devaient  guider  les  évolutions  des  dan- 
seurs, ils  savaient  prendre  leur  revanche  alors  que 
les  pièces  de  leur  répertoire,  ce  qui  arrivait  maintes 
fois,  figuraient  dans  des  suites  de  concert.  Voici,  tiré 
du  livre  de  MersennOt  un  exemple  qui  montrera  la 
manière  dont  ils  entendaient  cet  art.  C'est  une  Fan» 
taisie  à  cinq  parties  de  Henry  le  Jeune,  avec  la  pre- 
mière partie  traitée  en  diminution.  Les  deux  portées 
inférieures  de  notre  exemple  donnent  les  cinq  par- 
ties, texte  original.  La  portée  supérieure  expose  le 
premier  violon  en  diminution.  De  cette  pièce  à  trois 
reprises  fort  développées,  nous  donnons  seulement 
la  première. 


HENRY  LE   éEUNE 
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Des  compositions  telles  que  cellei-ci  (on  remar^ 
qnera  qu'il. s^agit  d'une  «  fantaisie  »,  c*ei^-à-dire 
d'une  pièce  qui  ne  relève  aucunement  du  répertoire 
du  liallet)  montrent  bien  que  les  yiolons  n'étaient  pas 
exdnsÎTement  confinés  dans  la  partie  musicale  des 
fêtes  OQ  des  danses  de  cour.  Au  surplus,  les  mor- 
ceaux mêmes  qui  aralent  charmé  les  spectateurs 
d'un  ballet  reparaissaient  souvent,  en  concert,  hors 
de  la  représentation  qui  leur  avvt  servi  de  prétexte. 
Le  «  Charivary  »  des  hautbois  que  nous  avons  cité 
était  tiré  d'un  m  Concert  »  composé  d'airs  de  diffé- 
rents ballets  précédemment  représentés.  Et  ce 'fait 
est  loin  d'être  exceptionnel  :  les  concerts  de  violons 
«ont  mentionnés  ft  chaque*instant  par  les  contempo- 
imins.  Suivant  le  système  adopté  pour  les  airs  de 
teSh  onde  clavecin,  ces  pièces  se  groupaient  naturel- 
kment  en  Suites,  assemblage  de  morceaux  de  carac- 
tères divers  et  de  tonalité  identiques,  rapprochés  sui- 


vant certaines  habitudes  et  disposés,  sans  autre  souci, 
pour  mettre  en  valeur  toutes  les  faces  du  (aient  des 
exécutants. 

De  ces  Suites  de  violons  ou  des  collections  de 
compositions  propres  à  en  fournir  à  l'improvista  la 
matière,  il  nous  reste,  malheureusement,  assez  peu 
pour  l'époque  qui  nous  occupe.  La  collection  Phili- 
dor,  que  possède  le  Conservatoire,  en  renfermait  un 
grand  nombre.  Mais  on  sait  que  plusieurs  volumes 
ont  été  détruits,  en  un  temps  où  personne  n'attachait 
d'importance  à  ces  documents  du  passé.  Un  hasard 
fâcheux  a  fait  que  parmi  les  volumes  perdus  fus- 
sent précisément  ceux  qui  contenaient  les  composi« 
tiens  des  violons  du  roi.  Et  — le  premier  voIumOi 
assez  précieux  témoignage  de  leur  art,  mis  à  part  -^ 
nons  ne  connaîtrions  pas  grand'chose  de  ces  artistes 
si  une  bibliothèque  étrangère  n'était  venue,  fort  k 
point,  livrer  ans  investigations  des  curieux  une  série 
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très  riche  de  Suites  françaises  de  Tîolons  de  cette 
époque*  Detsette  époqne  on  peu  8*«n  faut,  puisque  ces 
pièces,  quand  ailes  sont  datées  (ce  qni  est  le  cas  pour 
un  certain  nombre),  s'échelonnent  de  1650  à  1668. 

C'est  à  la  LandeS'Bihliothek  da  Cassai  que  se  trou?e 
cette  eoUection,  reste  incomplet  d^une  série  infini- 
ment pk»  considérable  d'csavras  analogues,  réunie 
là  au  xvii«  siècle  pour  le  service  mosical  du  land- 
grave de  Cassai.  S'étonner  de  la  présence  de  ces  airs 
en  si  grand  nombre^  dans  une  petite  cour  allemande» 
serait  méconnaître  singulièrement  la  force  d'expan» 
sion  de  l'art  fhinçais  de  ce  temps.  Tel  qu'il  est  réalisé 
par  les  compositeurs  violonistes,  il  a  joui  en  effet  d'une 
vogue  considérable  à  l'étranger,  en  Allemagne  parti- 
culièrement, et  les  traces  qu'il  y  a  laissées  sont  évi- 
dentes et  nombreuses.  Si  l'Italie^  mal  outillée  pour  la 
musique  instrumentale  d'ensemble,  pour  Torchestre 
en  un  mot,  n'a  guère  fait  accueil  aux  compositions 
instrumentales  françaises  que  vers  la  fin  du  siècle, 
les  pays  du  Nord,  sans  renonce  du  reste  à  leurs  pro- 
pres traditions,  se  montrèrent  de  très  bonne  heure 
curieux  de  s'assimiler  nos  œuvres. 

Dès  1612,  Prœtorius,  dans  sa  T^rpskAore,  colligeait 
lyi  ample  répertoire  de  musique  française  instru- 
mentale à  cinq  parties.  Organiste  du  duc  de  Bruns- 
wick, il  avait  rencontré  à  WolfenbQttel  le  violoniste 
parisien  Francisque  Caroubel,  qui  lui  avait  commu- 
Biqné  ses  oompositioiis  et  les  plus  récentes  de  celles 
de  «ea  aonfirèrM.  Cet  art  l'avait  asses  intéressé  pour 
qu'il  jugeât  bon  d'en  faire  profiter  ses  compatriotes. 
Et  CaraiAl^l  n'était  pas  seul  en  ces  années  à  porter 
à  l'étranger  les  pièces  les  plus  à  la  mode  des  violons 
parisiens.  Bien  d'autres  artistes,  nos  compatriotes, 
en  avaient  fait  autant,  et  le  ballet  français,  musicale- 
ment et  chorégraphiquement,  était  apprécié  et  imité 
paitont. 

Car  la  leçon  qui  se  dégage  do  ce  manuserit  de  Cas- 
se! q«a  M.  J.  Ëcorcheville  a  récemment  mis  au  jourS 
c'est  que  les  artistes  allemands  ne  dédaignaient  pas 
de  s'inspirer  de  l'exemple  des  Français.  Un  assez 
grand  nombre  de  piècea  portent  le  nom  de  leurs 
auteurs,  à  cèté  des  nome  de  notre  pays  :  AKus,  Bel- 
leville,  Bruslard,  de  la  Croix,  de  la  Haye,  de  la  Vo;ye, 
Mazuel,  Nau,  Pinel»  Vordier,  Constantin,  Domanoir, 

Branste  4e  M?  Oumanoir 
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ou  de  celui  de  l'Italien  francisé  Lazarin,  célébré  par 
Mersenne.  Quelques  musicieiKS  aUenmds  f  fiforait 
aussi  :  David  Pohie,  Adam  Dresen,  Chrttdjan  Herwig 
et  le  landgrave  de  Hesse,  pour  qui  furent  réunies  oes^ 
musiques*.  Quelques  particularités  de  style  mises  à 
part,  les  unes  comme  les  autres  dea  composition» 
ici  rassemblées  se  réclament  da  la  même  esthétique 
et  se  destinent  aux  mêmes  usages  en  employant  lea 
mêmes  ressources. 

L*art  des  musiciens  du  manuscrit  de  Cassai  s'appa- 
renta très  étroitement  au  style  des  davednistes  et 
des  luthistes.  Qu'il  s'agisse  des  danses  proprement 
dites  Courantes,  Sarabandes,  Branles,  Gaillardes  ou 
autres  (il  y  en  a  113  en  suite  avec  trois  Ballets  com- 
plets) ou  des  pièces  plus  proprement  symphoniqœs 
comme  les  vingt  allemandes  et  quelques  antres  mor- 
ceaux développés,  c'est  toujours  le  contrepoint  «  à 
la  française  »  qu'emploient  les  auteurs.  J'entends  ce 
contrepoint  libre  où  les  parties,  même  très  figurées, 
ne  s'asservissent  que  dans  une  très  faible  mesure  à 
la  tyrannie  de  l'imitation  régulière.  Ce  qu'il  importe 
de  constater,  c'est  que,  même  dans  les  airs  les  plus 
simples  et  les  moins  travaillés,  les  compositeurs 
violonistes  de  l'école  de  1650,  contemporains  de  la 
jeunesse  de  Lully,  s'abstiennent  à  peu  près  complè- 
tement de  rhomophonie  systématique  que  le  Florentin 
mit  à  la  mode  et  dont  l'influence  fâcheuse  se  fera  si 
longtemps  sentir  chez  nous'. 

Au  surplus,  pour  l'étude  détaillée  de  cette  école, 
on  ne  saurait  mieux  faire  que  de  renvoyer  le  lecteur 
à  l'étude  dont  M.  Ecorcbeville  a  accompagné  sa  réédi- 
tion, n  suffira  de  tirer  nos  exemples  de  son  recueil. 
Nous  en  emprunterons  un  d'abord  au  plus  représen- 
tatif de  ces  artistes,  à  Guillaume  Dumanoir,  membre, 
puis  conducteur  des  vingt-quatre  violons,  et  à  qui  sa 
charge  de  «  Roi  des  violons  »  assurait  une  manière 
de  direction  générale,  bien  que  très  réduite  en  pra- 
tique, sur  tous  les  violons  de  Franœ.  La  renommée 
et  la  faveur  de  Dumanoir,  que  Lully  a  fait  oublier,, 
furent  assez  grandes  pour  légitimer  ce  choix,  encore 
que  les  pièces  de  lui  qui  figurent  dans  le  manuscrit 
de  Cassai  ne  soient  pas  parmi  les  plus  étendues  ai 
les  plus  symphoniquement  traitées.  Voici  un  Branle 
de  Dumanoir  pour  quatre  violons  : 
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mo),  jfubliUtmntr  ia£rm$èr«  fait  et  fKréeédéea  d*ime  étude  hUtari- 
fte^  mr  hûm  Bcorçlie^e,  doctMir  et  lettres. 
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Ceci  n*est  rien  de  plus  qu'un  air  de  danse  et,  qvoi- 
qoe  figtirant  dan^  une  suîle  de  oooeert,  très  propre 
cependant  à  guider  etfectivement  des  danseurs  an 
cours  d*nn  bal.  A  côté  de  ces  pièces  simples,  il  en  est 
de  plus  Hguréesy  de  plus  intriguées,  où  les  rythmes 
l'imitent  et  se  superposent  aux  différentes  parties 


ETec  une  liberté  snffisante  pour  donner  nn  mmnre- 
ment  assez  YWant  à  cette  poiypàooia  peu  complexe. 
Les  Allemandes  sont  écrites  dans  ce  goAt.  En  voie» 
une,  à  cinq  parties,  de  La  Voys,  musicien  qui  n'est 
pas  identifié  et  duquel  nous  ne  saurions  rien  dire* 


Allemande  de  De  La  Voys 

SI 
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Cet  spécimens  de  l'art  de  nos  maîtres  Tiolonistes 
•^  les  multiplier  ne  senrirait  de  rien  —-  permettent 
sans  doute  de.  se  faire  une  idée  assez  juste  de  leur 
mérite  et  de  ses  limites.  U  est  facile  de  Toir  que  leur 
technique  n^est  pas  extrêmement  raffinée,  ni  leur 
écriture  d*une  pureté  parfaite.  Qu'il  ne  soit  pas  équi- 
table d'exagérer  la  portée  de  quelques  incorrections 
évidentes,  cela  est  certain.  D'autant  plus  qu'à  cette 
époque,  en  Italie  ou  en  Allemagne  pas  plus  qu'en 
France,  personne  ne  se  faisait  scrupule  d'irrégula- 
rités de  réalisations  que  la  doctrine  plus  stricte  des 
conservatoires  napolitains  du  xviii*  siècle  fit  partout, 
plus  tard,  juger  très  condamnables.  Ce  n'est  donc  pas 
pour  quelques  octaves  ou  quintes  successives  dissi- 
mulées qu'il  faut  chicaner  ces  compositeurs.  Non 
plus  pour  leur  goût  un  peu  excessif  des  frôlements 


désagréables  ou  des  fausses  relations  dans  le  mouve* 
ment  des  parties.  U  se  peut  très  bien  qu'on  ait  goûté 
du  plaisir,  en  ces  temps,  à  ces  sonorités  acides,  qu'au 
surplus  dissimulaient  très  souvent  les  agréments 
improvisés,  mais  nécessaires,  et  les  modtûcations 
légères  des  valeurs  de  notes  sous  l'influence  d'accents 
expressifs,  naturellement  point  notés. 

Mais  si  l'on  compare  leur  écriture  à  celle  des  da* 
vecinistes,  la  supériorité  musicale  de  ceux-ci  éclate 
avec  évidence.  Le  moindre  d'entre  eux  s'entend  avec 
autrement  d'aisance  à  faire  mouvoir  ses  parties.  L'in* 
dustrieuse  élégance  des  clavecinistes  réalise  par  des 
moyens  inflnimenl  plus  sûrs  ce  mouvement  et  cette 
animation  intérieure  d^une  polyphonie  qui  ne  renonce 
pas  encore  à  soi-même.  Et  si  les  violonistes  ont  gardé 
la  même  esthétique,  s'ils  résistent  avec  une  égale 
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énergie  à  ThomophoDie  enTahissaiite  dont  Técole  de 
LoDy  prépare  U  soprématie,  il  oonnent  de  confesser 
^e,  dans  ee  bon  combat,  ils  manient  qoeiqaefoîs 
leurs  armes  aTec  quelque  gaocherie. 

Ds  n*ont  pas  davantage  le  sentiment  harmonique 
si  aeuf  et  si  profond  des  grands  Juthistes,  bien  antre- 
ment  experts  an  jea  des  rapprochements  imprévus 
de  tonalités  et  d'accords.  Si  la  verve  mélodique  de 
leurs  meilleures  pièces,  la  franchise  de  leurs  rythmes, 
suffit  à  rendre  leurs  œuvres  intéressantes,  ce  n'est 
point  assez  pour  mettre  ce  qu'ils  ont  laissé  tout  à 
lait  au  premier  rang. 

Il  faut  regretter  cependant  que  cette  école  de  1650 
ait  été  sitôt  oubliée  et  que  les  musiciens  qui  succé- 
dèrent à  ceux-ci  se  soient  si  peu  inspirés  de  leurs 
tentatives  et  de  leurs  efforts.  L*art  français  y  eût 
gagné  plus  de  force  et  de  variété,  et  cette  monotonie 
qui  dépare,  en  somme,  les  plus  belles  pages  de 
Lolly  ou  de  la  plupart  de  ses  disciples  immédiats 
aurait  été  certainement  évitée.  Quel  dommage  qu'un 
grand  musicien  ne  soit  pas  né  qui  ait  su  coordonner 
les  velléités  un  peu  éparses  de  toute  celte  génération 
d^artistes,  et  que  celui  qui  les  devait  faire  tous 
onblier,  Lnlly  le  Florentin,  n'ait  pas  été,  en  somme, 
plus  cnltivé,  ni  surtout  moins  jaloux  de  tout  ce  qu'a- 
vaient fait  ses  prédécesseurs! 

Quoi  qu'il  en  soit,  au  point  où  nous  en  sommes 
arrivés  et  qui  doit  marquer  le  terme  de  cette  étude, 
Vart  instrumental  est  parvenu  à  un  point  de  maturité 
soffisant  pour  que  les  plus  grandes  œuvres  soient 
désormais  possibles.  Dans  l'accumulation  des  moyens 
indifféremment  mis  en  œuvre  par  les  musiciens  anté- 
riears,  une  sélection  judicieuse  a  été  patiemment 
opérée.  Certains  engins  sonores,  trop  imparfaits  ou 
faisant  trop  disparate,  ont  été  éliminés;  d'autres,  en 
revanche,  se  sont  perfectionnés.  Et  Ton  commence  à 
avoir  nne  juste  idée  de  l'importance  de  certains  et  de 
la  proportion  qu'il  conrient  de  donner  à  l'effectif  des 
différents  groupes  qui  doivent  se  rapprocher  ou  se 
confondre.  Déjà  c'est  un  fajt  acquis  que  la  famille 
4es  violons,  solidement  constituée  du  grave  à  l'aigu, 
doit  prédominer.  Plus  riches  d'expression  que  les 
antres,  plus  souples  et  d'emploi  plus  commode,  ces 
înstnunents  occuperont  définitivement  le  premier 
rang.  Mais  pour  qu'ils  se  tiennent  efficacement  à  cette 
place  éminente,  on  a  compris  que  le  volume,  relati- 
vement très  médiocre,  de  leur  sonorité  devait  se 
compenser  par  l'augmentation  de  leur  nombre.  C'est 
pourquoi,  dans  les  ballets  déjà,  le  groupe  des  ringt- 
qnalra  Tiolons  permet  un  redoublement  des  parties 
suffisant  pour  que  l'effet  de  l'ensemble  ne  soit  pas 


offusqué  par  réclataote  vigueur  des  instruments  à 
vent  qui  se  font  entendre  à  côté. 

De  ceux-ci,  peu  à  peu,  l'usage  des  musiciens  n!a 
retenu  que  les  hautbois,  avec  les  ÛAtes.  La  famille 
des  hautbois,  délivrée  de  ses  membres  les  plus  graves, 
si  incommodes  et  que  les  bassons  remplacent  avec 
avantage,  sera  la  principale  et  même  la  seule  com- 
plète, car  les  flûtes  ne  tarderont  pas  à  perdre  leurs 
grandes  basses,  dont  la  force  n'était  sans  doute  pas 
suffisante  et  la  justesse  assurément  très  médiocre. 
Les  basses  de  flûte  qui  subsistent  jusqu'à  la  fin  du 
siècle  (encore  qu'assez  rarement  employées)  ne  sont 
en  réalité  que  des  instruments  moyens,  tout  au  plus 
au  diapason  du  quatre  pieds  de  l'orgue.  Les  cornets, 
hauts  et  bas,  sont  passés  de  mode  et  ne  se  conser- 
vent plus  qu*à  l'église,  où  ils  se  mêlent  au  chœur  des 
voix.  Les  trombones  sont  oubliés  en  France,  et  les 
cromornes,  si  limités,  ne  sont  plus  pratiqués  nulle 
part.  Violons,  hautbois  et  flûtes,  telles  sont  les  res- 
sources sonores  dont  dispose  chez  nous,  ven  4650, 
la  musique  instrumentale  d*ensemble. 

L'orchestre  des  opéras  de  Lully  n'apparaît  pas  très 
différent.  11  admettes  mêmes  instruments,  auxquels  il 
adjoint,  d'aventure,  timbales  et  trompette,  et  les  com- 
binaisons dans  lesquelles  il  les  engage  se  trouvaient 
déjà  en  usage  dans  les  grands  ballets  du  milieu  du 
siècle.  Si,  au  temps  de  Louis  XIII,  en  effet,  les  diverses 
familles  instrumentales  employées  dans  ces  solennités 
musicales  et  chorégraphiques  apparaissent  ordinaire- 
ment isolées  et  vouées  chacune  à  un  rôle  différant, 
cette  spécialisation  parfaite  ne  dura  pas  longtemps. 
Confinés  d'abord  dans  l'exécution  des  airs  de  danse, 
les  violons,  les  premiers,  à  mesura  que  le  talent  des 
exécutants  devient  plus  souple  et  plus  nuancé,  tendent 
à  agrandir  leur  domaine.  Notons  d'abord  que,  dès 
les  pramiers  essais  de  grand  spectacle,  leur  groupe, 
outra  les  danses  proprament  dites,  se  vit  confier  cer- 
tains morceaux  qui,  autant  qu'on  en  puisse  juger, 
constituaient  une  maniera  d'accompagnement  sym- 
phonique  à  de  véritables  pantomimes.  Malheurau- 
sement,  on  le  sait,  il  ne  subsiste  presque  rien  de 
la  musique  de  ces  ballets.  Voici  cependant,  tiré  du 
recueil  de  Philidor,  le  dessus  et  la  basse  d'un  de  ces 
morceaux.  C'est  un  fragment  de  Tanerède  dans  la  forât 
enchantée,  de  4619.  Tandis  que  l'enchanteur  Ismen 
faisait  des  incantations  magiques,  les  violons,  dit  le 
programme  du  ballet,  «  sonnoient  un  air  mélancho- 
lique  ».  Le  voici,  mais  dans  le  texte  de  Philidor,  visi- 
blement incomplet  en  sa  seconde  reprise,  à  moins 
qu'elle  n'ait  senri  à  amorcer,  en  maniera  de  ritour- 
nelle, un  récit  chanté  qui  n'est  pas  conservé. 
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EM«ofclà  mair  d£  daoM?  Et,  sais  iroukîr  eaufgénr 
rimportance  de  cette  fB^ei^ian  siniile,  ne  ottownt^il 
paM  «le  wBBÈmtqmBr  ^ue  Teffat  <de  oes  larges  iemits, 
•onteanae  en  acoovÀ  par  Ja  matae  «ntîère  des  eor- 
daa,  dit  parattre  oevf  et  saéfiMaaftt  Caat,«a  tout  cas, 
fat  inute  qv'on  jugeait  déjà  les  TÎolons  aptes  à  autre 
chosa  t|a^x  airs  Tifs  el  rythsaés  des  danses,  capa* 
Mes  de  sappléer  les  TÎoles  dans  ces  longs  conps  d'ar- 
ebet  «  «loavants  »  oÉ  «e  pâmait  l^adenratiiMi  4es 
dilettanlî  du  temps.  De  Ut  à  les  remplacer,  ees  violes 
délicates,  nais  rares,  dans  Iteoampagnemeiit  des 
ehcBors  qni  se  faisaient  tentandre  dans  les  fcailete  <>» 
dans  l'axécntion  des  ritomiielles  qai  préoédaiest  les 
airs,  il  n'y  avait  qa'on  pas.  il  Ait  vite  francbi.  T^rs 
i69d,  à  Tondiestre  et  violes  et  de  hilhs  des  pne- 
miers  talleU  se  sont  sabetttaés,  p«nr  le  aonUen  de  ka 
partie  vocale,  les  vtdkms  qat  -s^nniesent  auK  mslm* 
meilts d'harmonie,  claifiecin>et  tiiéorbe. 

Aptfs  «roir  fsit  atlemer,  dans  les  diveraas  entrées, 
les  violons  et  les  hautbois,  il  était  «atoral  qne  l'idée 
vint  de  faire  entendre  les  deas  gnsupas  ansemiiie. 
C'était  an  moyen  commode  de  nnfonier,  qsand  il  le 
fallait,  l'intensité  de  4a  sonorité  générale,  4eskaathisis 
doablarït  les  dessus  de  vidions,  les  ànmons  jouant  à 
Funisson  des  basses.  Etant  donné  les  proportions 
ordinaires  des  groupes  en  présenee  ^hutt  iuutbois  cft 
bassons,  ou  même  davantage,  panr  vingtHfaatre  ins- 
tramento  à  cordes),  c'était  «n  supplément  de  vigueur 
très  appréciable,  fit  il  n'y  a  pas  de  doate  ^'il  ne 
faille  voir  dans  cdttie  réunion  de  dewi  familles,  fonde- 
ment des  grands  ^ensembles  de  Lully,  «n-artifice  pra- 
tique de  variété  dynamique,  tout  à  -feft  comparable 
à  rappel  des  anches  que  l'organiste,  quand  il  désire 
une  sonorité  intense,  réalise  sur  ses  claviers.  Nous 
n'avons  peint,  par  l'examen  des  partitions  (qui  au 
surplus  laisseront  toujoura  beamcoup  à  deviner  à'ce 
sujet)  la  ressource  de  déterminer  avec  -exactitude  à 
quel  moment  ce  mode  d'orchestration  fut  couram- 
ment pratiqué.  Mais  «n  4680  c'était  déjà  chose  faite. 

Au  surplus,  cette  combinaison  habituelle  n'empê- 
chait point  de  faire  entendre  les  hautbois  seuls,  épiso- 
diquement.  A  deux  parties  de  dessus  (car  la  taille  de 
hautbois  est  à  peu  près  tombée  en  désuétude  au 
milieu  du  siècle),  avec  le  basson  comme  basse,  ils 
apparaissent  volontiers  pour  varier  la  sonorité  géné- 
rale, plus  rarement  comme  ritournelle  de  quelque 
air  chanté. 

Gomme  les  mêmes  artistes  jouaient  ordinairement  I 


la  llite.  Il  ny  a  pas  de  tdiAenlIé  de  faisa  «mendn  «en 
vQÎKilragileset^endresda  lamêawfafon,'Ou  enooi» 
eneonoeii  ji  tnsis  an  qnatte  pantias.  A  dovx  vaix,  toa 
clavecins  et  théoibes,  sesdonus  «a  non  d'mw  basse 
à  arslMt,  nmpliront,  s'il  la  faut,  Humnowe.  Rôle  dent 
oes  damiers  instroments  s'aoqnitteront  aussi  quand 
unpelit  groupedas  maillears  dessas  de  violons,  pow 
oontvsster  aascl^imposante plénitude  des  ensemMes, 
rivaliseront  dans  les Titoainelles  avec  les  flûtes.  FiOfees 
à  bac  nu  Mtes  IraversièMs  dans  l'orchestration  do 
oe  taaipa,«elleB«oL  sont  ioayonra  des  instruments  soit. 
Leur  sonorité  était  jugée  sans  donts  trop  faible  pour 
s'unir  «tilemant  afvee  l'ordMstre  tout  entier. 

MaÎB  il  est  inutile  maintanant  de  pousser  plus  loin 
une 'analyse  de  détail.  Toi  qu'd^e  trouve  réalisé  vers 
lêSO,  l'orchestre  —  noos  pou^noss  donner  ce  nom  à 
cette  véosioB  méthodiqnoet^rdattnée  d'instruments 
—  va,  grâce  à  l'opéra  de  LuHy,  s'imposer  définitive* 
mosft.  taprématie  des  cordes,  dooblées  fréquemment 
d'an  chœur  nombreux  de  ëaatbois  «t  de  bassons; 
épisodes  ou  ritournelles  (à  trois  parties  d'ordinaire, 
lÂsse  et  deux  dessas)  de  'fiâtes,  de  bautbois  ou  dn 
violons  en  petit  nombre,  tels  «n  sont  les  caractèves 
ordinaires  et  <x>nstants.  De  LuUyii  ilameau,  arocun 
musiciaii  n'y  ajoatera,  on  peut  le  dire,  rien  d'essen- 
tiel. Et  dans  le  domaine  de  i-«rohetbrattan,  l'art  dos 
pins  aieeHents  se  bornera  à  varier,  «rec  une  Ingé- 
niosité infatigable,  les  «ffeSs  dii«rs  qui  naissent  do 
oes  «ombinaisons  assez  simples.  Tant  par  r«efret  de 
rimitation  des  traditions ^firançaiseB  -^  car  l'inAneneo 
du  génie  organisateur  de  Lutly  a  été  considérable  — 
que  par  suite  d'une  évolutioa  rattonnolle  •et nécessaire, 
toute  l'Europe  musicale,  aia  début  du  xviii*  siècle, 
waHy'à  quelques  nuances  près,  adopté,  pour  l'expres- 
sion ordinaire  de  son  art,  des  dispositions  înstromen- 
tales  assez  semblables  k  oolles-d.  Mais  i'étude  de  ces 
manifestations  sortirait  du  cadre  de  «e  trarrail.  En 
constatant  rexistoace  de  Torohestre,  idéjli  ^AaW,  on 
peut  le  dire,  sur  ses  bases  classiques,  vers  1950,  «c'ost 
assoE  d'avoir  montré  Fabontissemfealt  d'une  longve 
série  d'efforts  et  d'essais  multiples  poursuiv^is  depuis 
des  siècles.  En  16S0,  la  musique  instrumentafte  a^ cons- 
titué son  matériel.  Elle  a  les  ressources  nécessaires 
à  l'expression  des  œuvres  de  grend  style  et  de  dimen- 
sions eonsidérables.  Ces  ressources,  elle  a  appris  A  les 
manier  déjà  avec  assez  d*aisance.  La  tâche  des  pré- 
curseurs est  achevée.  Les  grands  chefs-d'4BUvre  vont 
nafitre. 

Henri  QUITl  ARD,  1^13. 
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A  PROPOS  Bfi  LÀ  MUSIQUE  FRANÇAISE  A  L'ÉPOQUE 

DE  LA  RENAISSANCE 


Par  Henry  EXPERT 
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Emmosie,  hvrmÊnM 
iMOgat  qpie  far  Tainoar  inventa  le  génie  I 
Qjak  nous  Tina  d'Ilalie,  et  qui  lui  Yint  des  cieaz  I 

-  Q&B  bMUBT  vers  d'Alfred  de  Musset  ehftntBiit  dans 
JMtes  les  mémoiresi,  et  on  les  cite  Tolootiers  comme 
«ne  fomrake  coaaacrée  et  définitive  disant  le  supré- 
miie  da  génie  Hiosical  de  Veneienne  Italie. 

fti  réalité,  qa*«  voulu  dire  Musset 9  Ob!  il  n'y  a 
pas  grand  mystère  !  La  lecture  de  ce  morceau  fameux 
da  Saule  et  de  £«m  nous  fait  entendre  que  Fen- 
fàonsiasrae,  la  ferfêuv  dn  poète,  va  tout  unimeat  au 
ebant  d'une  cavaÉin»  de  Vipoqne  roesÎDÎenne.  Vhar- 
sioM>,c'esi-à-dire  la  mnsiqne,  est  pour  Musset,  comme 
pour  ses  confemfioranis,  cette  mâodie  entendue  cent 
fois  snr  les  lèvres  barmonieuses  des  grandes  canta- 
trices d*aIors,  la  Malibran,  par  œnemple. 

Admettons  que  Musset  jette  les  yeux  un  peu  plue 
loin,  et  qu'il  étende  F&ge  de  la  musique  à  Tépoque 
aniérieure,  au  siècle  où  fleurissaient  les  Gîmarosa, 
les  Pergolesi,  les  Lotti,  les  Marcello,  les  Porpora,  et 
tant  d'autres  astres  brillants  de  la  mélodie  italienne, 
certainement  il  ne  va  pas  phis  outre  dans  Thistoire 
de  Fart  musical. 

B  faut  donc  se  garder  de  donner  à  Fapostropbe  du 
poète  un  sens  général  qu'elle  »'a  point  ;  il  faut  y  en- 
tendre seulement  l'expression  émue  et  passionnée  de 
TepifiioB  courante  d'une  époque,  d^à  loin  de  nous, 
pour  qm  la  musique  était  iro  beau  cbant,  et  un  cbant 
^Italie,  rien  de  plus!  fiiH  n'a  pas  entenêtt  le  chant 
UtUtn,  disait  la  Corinne  de  M>^  de  Staél,  ne  peut  avoir 
Vidée  de  la  musique. 

Un  autre  grand  poète  a  toucbé  aux  choses  de  This- 
loire  da  la  musique,  et,  dans  ce  champ  trop  ignoré, 
a  été  plus  loin  qu'Alfred  de  Musset,  a  précisé  davan* 
tage  et,  par  là  même,  a  mieux  marqué  Terreur  fon- 
dsumentide  d'une  tradition  dont  il  se  faisait  l'éclatant 
porte -parole.  Victor  Hugo,  dans  les  Rayons  et  les 
Ombres,  salue  en  Palestrina  le  père  de  la  musique. 
Tout  le  monde  connaît  ces  vers  superbes  : 

Pniuant  Palestrina,  Tieaz  maître,  vieux  génie, 
Je  vous  salue  ici,  père  de  Tharmonio  ; 


Cn  ainsi  qu'on  sraiid  fleuva'.où  ftoivBDè  lee  hamaiMi, 

Toute  cette  musiiiue  a  cûolé  de:  vo&  mains! 

Car  Oluck  et  BeethoTen,  rameaux  sous  qui  l*on  rêve. 

Sont  nés  de  Totre  souche  et  faits  de  vatre  sève! 

Car  Uomvty  Totre  fils,  a  pris  sur  tos  autels 

Cette  noovelle  lyre  inconnue  aux  mortele, 

Plus  tremblante  que  Therbe  au  souffle  des  aurores. 

Née  au  seizième  siècle  entre  tos  doigts  sonores  ! 

(Test  bien  là  da  Victor  Hugo  le  plus  retentissant, 
le  plus  grandiosement  sonore,  émoruvant  par  le  je» 
des  images,  chatoyantes  et  puissantes ,  faites  d'om« 
bres  et  de  rayons*  Mais  que  tout  ceci  est  faniaiatsie 
et  tissu  de  contes  en  l'air  I 

Premièrement,  Palestrina  est  venu  à,  une  époque  où 
l'art  qu'il  devait  illustrer  était  déjà  un  art  accomplit 
et  touchant  au  moment  de  sa  transformation;  il  n'est 
donc  point  le  père,  ni  de  cet  art  qu'il  continuait,  ni 
de  celui  qui  allait  ualtre  et  s'élever  en  réaction  contre^ 
l'arl  antérieur. 

Deuxièmement,  Gluck  et  Beethoven  relèvent  d'É- 
coles qui,  jamais,  n'eurent  le  moindre  contact  avec 
l'École  romaine,  —  l'École  de  Palestrina,  —  de  toutes 
les  anciennes  Ecoles  d'Italie,  la  plus  exclusive  et  la 
plus  fermée. 

En  troisième  lieu,  enfia,  en  Mozart,  pas  phis  qu'en 
Beethoven  ni  en  Gluck,  on  ne  trouve  traice  de  ûliSK 
tion  palestrinienne;  et  il  convient  d'ajiouier  que  les 
italianisaaes  de  Mozart  sont  la  négation  même  da  la. 
manière  de  Palestrina. 

L'œuvre  de  Palestrina  est  impérissable;  elle  ne 
saurait  être  trop  honorée,  mais  il  convient  de  l'ho- 
norer en  la  mettant  à  sa  vraie  place,  historique, 
esthétique  et  humaine.  Ceci  ne  se  pourra  faire  que 
par  la  pratique,  la  connaissance  des  contemporaina 
et  des  prédécesseurs  du  maître  de  Préoest»,  et  sur- 
tout des  vieux  maîtres  musiciens  de  France  et  de 
Flandre,  les  vrais  pères,  ceux-là,  de  l'harmonie. 

Alors  il  apparaîtra  clairement  que  la  musique  har- 
monique, créée  aux  plus  belles  années  du  moyen  âge 
par  nos  illustres  déchanteurs  de  l'Ile-de-France  et 
des  provinces  gauloises  d'Artois,  de  Picardie,  de  Flan- 
dre et  de  Hainaut,  après  de  longues  années  d'incu- 
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bation,  après  plusieurs  siècles  de  productions  pri- 
mitives^ s'esl  manifestée,  vers  le  milieu  du  xf«  siècle, 
comme  un  ordre  d'art  supérieur,  sMmposant  bientôt, 
comme  autrefois  rarchitecture  gothique,  à  toute  l'Eu- 
rope civilisée. 

De  sorte  que  l'histoire  de  la  musique  de  hi  Renais- 
sance, c*e8t  l'histoire  de  la  suprématie,  de  l'hégémonie 
glorieuse  du  génie  franco-belge  par  tous  les  centres 
artistiques  de  l'Italie,  de  l'Espagne  et  des  États  ger- 
maniques, imprimant  partout  sa  marque  souveraine 
et  indélébile. 

Nous  voilà  bien  loin  de  Topinion  trop  souvent  citée, 
trop  courante,  de  Hugo  et  de  Musset  I  Bien  loin  aussi 
du  sentunent  de  Voltaire  qui,  dans  VEssai  sur  les 
fMBurs  et  Vesprit  des  nations,  nous  dit,  au  chap.  110  : 
<c  Le  royaume  de  France  (sous  Louis  Xll)  était  un  des 
plus  florissants  de  la  terre;  il  lui  manquait  seulement 
l'industrie  du  commerce  et  la  gloire  des  heaux-arts, 
qui  étaient  le  partage  de  Vltalie,  »  Et  plus  loin,  au 
chap.  118  :  <*  (François  l")  transplante  en  France  les 
beaux-arts,  qui  étaient  en  Italie  au  plus  haut  point  de 
perfection.  » 

La  preuve  la  plus  facile  —  et  la  plus  éloquente  — 
peur  confondnt'  de  telles  erreurs  est  encore  celle  des 
chiffres,  des  cbronoiogiei»  des  statistiques. 

Eu  1501,  le  premier  recueil  de  musique  typogra- 
phiée  voit  le  jour.  Il  est  imprimé  à  Venise  par  Otta- 
viano  dei  Petrucci  de  Fossombrone.  C'est  le  très 
précieux  Harmoniee  Musices  Odhecaton  :  nos  maîtres 
y  dominent,  et  les  quatre  cinquièmes  des  pièces  sont 
chansons  françaises.- 

En  1502,  1503,  1504,  encore  chez  Petrucci,  parais- 
sent les  Motetti;  les  Franco-Belges  Brume! ,  Compère, 
Josquin  des  Prés,  Jean  Mouton,  Pierre  de  la  Rue, 
Busnoys,  etc.,  en  font  presque  uniquement  les  frais. 

En  1516,  à  Rome,  Antiquus  de  Montona  imprime 
le  premier  livre  de  musique  sorti  des  presses  romai- 
nes. Musicien  lui-même,  il  veut  dédier  à  Léon  X,  aussi 
fin  connaisseur  que  Mécène  magnifique,  les  plus  ad- 
mirables spécimens  de  la  musique  d'alors.  Quelles 
œuvres  choisit-il?  Quinze  messes  signées  :  Josquin 
des  Prés,  Antoine  de  Fevin,  Jean  Mouton,  'Pierre  de 
la  Rue,  François  Rousseau,  Pipelare,  Antoine  Brumel; 
sept  maîtres  de  France,  de  Flandre  et  de  Hainaut, 
voilà  la  pléiade  qui,  au  plus  beau  temps  de  Léon  X, 
brille  au  plus  haut  firmament  de  Tart  romain! 


Qu'était  donc,  vu  en  bloc,  cet  art  de  musique  de 
nos  vieux  maîtres?  Je  parle  de  l'art  en  soi,  indépen- 
damment de  ses  énergies,  de  ses  puissances  expres- 
sives, qualités  qui  relèvent  dn  génie  individuel  des 
artistes.  C'était  l'art  du  contrepoint  vocal,  l'art  archi- 
tectural des  superpositions  mélodiques  construites 
sur  un  thème,  ou  d'après  un  thème  initial;  et  c'était 
un  art  inûniment  complexe  et  subtil  par  les  jeux 
multiples  de  ses  modalités  et  de  ses  rythmes. 

Je  ne  crois  pas  nécessaire  d'entrer  en  des  détails 
au  sujet  de  ce  terme  de  contrepoint^.  On  sait  qu'il 

1.  Voir  Morat  Agi  :  Origint  d«  U  MutiqiM  polyphonique. 


dérive  de  la  notation  même  de  la  musique  que  Ton 
figure  par  des  manières  de  points.  De  sorte  que,  si 
à  une  mélodie  donnée,  c'est-à-dire  à  un  dessin  "musi- 
cal noté  par  des  points,  s'iyoute  une  seconde  mélo- 
die, on  a,  de  ce  fait,  une  superposition  de  dessins» 
une  superposition  de  points,  c'est-à-dire  des  dessins 
de  points  contre  points. 

Autrement  dit,  le  contrepoint  est  l'art  des  mélo- 
dies superposées  et  concertantes. 

Gardons-nous  de  prendre  ce  mot  de  contrepoint 
dans  son  acception  actuelle.  Aujourd'hui  le  contre- 
point consiste  en  une  série  d'exercices  purement  sco- 
lastiques,  préparatoires  à  Têtu  de  de  la  fugue.  Les 
musiciens  qui  en  sont  au  moment  de  leurs  humanités 
musicales  le  tiennent  volontiers  pour  morose  et  fas« 
tidieux;  ils  y  voient  des  harmonies  frustes,  des  lignes 
raides,  des  rythmes  uniformes  ou  quelconques,  des 
artifices  convenus;  c'est,  disent-ils,  une  gymnasti- 
que utile,  indispensable  même  pour  assouplir  la  main 
du  compositeur,  la  rendre  habile  et  déliée  ;  mais  ce 
n'est  pas  autre  chose. 

Pour  les  musiciens  du  zv*  et  du  xvi«  siècle,  le  con- 
trepoint était  tout  Tart  de  musique.  C'est-à-dire  qu'il 
était  mélodie,  rythme  et  harmonie,  non  à  l'état  d'exer- 
cices mécaniques,  mais  à  l'état  d'art  vivant.  Les  mélo- 
dies superposées  étaient,  non  des  suites  insipides  de 
notes,  mais  de  ft'anches  mélodies',  aux  coupes  caden- 
cées, aux  lignes  fermement  dessinées,  douées  d'ac- 
cents et  de  caractères  expressifs.  Les  rythmes,  ou  plu* 
tôt,  qu'on  me  passe  le  mot,  les  polyrythmies  les  plus 
riches,  fleurissaient  ces  polyphonies  qui,  en  leurs  mul- 
tiples variétés,  ne  laissaient  pas  de  se  ramener  cons- 
tamment à  une  solide  unité  de  coordination.  Tel  était, 
au  temps  de  la  Renaissance,  ce  qu'on  nommait  la 
noble,  et  délectc^le,  et  tresplaisante  science  de.musieque. 

Une  pièce  de  Claude  Le  Jeune  montrera  d'une  ma- 
nière très  sensible  la  façon  dont  nos  vieux  mattrfs 
musiciens  s'entendaient  à  superposer  les  mélodies. 
Cette  pièce  est  faite  d'une  série  de  couplets  —  onze 
en  tout  -^  dans  le  style  galant  et  précieux  du  temps 
de  Henri  \U^  Le  Jeune  y  présente  une  mélodie  à  la 
ligne  souple  et  gracieuse,  d'un  sentiment  de  tendresse 
quelque  peu  maniérée,  mais  charmante.  Le  soprano 
la  chante  sous  tous  les  couplets,  mais  d'abord  en 
solo  :  à  voix  seule.  Au  second  couplel,  le  contralto 
ajoute  au  soprano  le  contrepoint  de  sa  voix  ;  au  troi- 
sième, c'est  le  ténor  qui  entre,  et  au  quatrième,  la 
basse.  Puis  on  reprend  comme  devauit  pour  conti- 
nuer ainsi  jusqu'à  la  fin  du  morceau.  Les  couplets 
sont  séparés  par  un  refrain  appelé  réplique  ou  re- 
chant,  qui  est,  ici,  un  bref  quatuor  en  siyie  d'imita- 
tion des  plus  joliment  tournés.  Ce  même  refrain  sert 
de  terminaison  au  morceau. 

Il  n'est  peut-être  pas  inutile  de  faire  remarquer  que 
ce  chant  du  soprano  est  un  des  plus  rarissimes 
exemples  d'une  monodiedu  xvi*  siècle  ^ont  on  con- 
naisse l'auteur.  On  a  toujoun  cru  que  les  Italiens 
avaient  donné,  en  ce  temps-là,  lespremiers  modèles 
d'un  air  :  la  chose  reste  à  prouver. 

1.  «  Fftire  chanter  tas  partios  le  plut  plaisanimeBt  qnt  Ton  poorra,  » 
roeonnando  le  théoricieii  Michel  de  Monehoa  «n  ton  /nt frvcfion  fmmU 

lière  (1558). 
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Marsanney  dans  le  livre  cinquième  de  ton  Harmonie 
unidenelle,  nout  assure  que  «  la  perfection  de  VEarmo' 
nie  consiste  dans  le  nombre  de  quatre  parties  ».  Et,  à 
propos  de  ces  quatre  voix,  il  ajoute  :  «  parée  que  la 
baae  procède  par  des  mouvementé  plus  tardifi,  elle 
n'eif  pas  ordinairement  st  diminuée  (c'est-à-dire  si 
fleurie,  si  rapide)  que  les  autres,  et  va  souvent  par  les 
intervalles  des  tierces,  des  quartes,  des  quintes,  et  des 
octÊves,  afin  de  donner  lieu  aux  autres  parties,  et  par- 
ticulièrement (tu  Dessus  qui  doit  chanter  par  mouve- 
menis  ou  degrez  conjoints,  tant  que  faire  se  peut; 
comme  la  Taille  doit  particulièrement  gouverner  le 
mode,  et  faire  les  cadences  dans  leurs  propres  lieux. 
La  Haute-contre  doit  ueer  de  passages  fort  élégans, 
afin  d'embellir  la  chanson,  ou  de  resjouir  les  audi- 
teurs. » 

On  remarquera  dans  la  pièce  de  Le  Jeune  la  juste 
application  de  ces  préceptes,  qui  sont  ceux  de  la 
théorie  et  de  la  pratique  de  la  Renaissance  donl 


Mersenne,  an  débat  du  xvii«  siècle,  se  faisait  un  der- 
nier écho. 

Voici  une  autre  pièce ,  d'un  tout  autre  caractère, 
et  datant  de  la  fin  du  xv*  siècle  ou  des  premières 
années  du  xvi*,  où  le  jeu  contrapontîque  se  présente 
à  plein.  C'est  d'abord  un  duo  dans  lequel  deux  so- 
pranos concertent  eu  style  soutenu  sur  le  chant  de 
VAve  verum.  Cette  première  partie  de  la  composition 
terminée,  le  duo  reprend,  identique,  sur  la  suite  du 
texte  «  vere  passum  »;  mais,  aux  voix  supérieures^ 
s'ajoute  le  contrepoint  richement  fleuri  de  la  basse. 
Et,  vraiment,  c'est  merveille  de  voir  comme  cette 
pièce,  dans  son  duo,  parfaite  par  la  beauté  de  ses 
lignes,  de  sas  harmonies,  de  ses  rythmes,  et  par  la 
sublimité  de  son  expression  religieuse,  trouve  encore 
à  s'achever  en  sublimité  et  en  perrection,  cela  par  la 
simple  adjonction  d'une  ligne  mélodique  :  c'est  ua 
de  ces  miracles  d'art  dont  Je  maître  Josquin  était 
coutumier. 
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11  est  des  contrepoints  où  la  mélodie  thématique 
est  reproduite,  soit  par  fragments,  soit  en  entier, 
par  une  ou  plusieurs  voix,  à  l'unisson,  ou  à  Toctave, 
eu  à  la  quarte,  ou  à  la  quinte,  voire  à  tout  autre 
intervalle,  par  mouvement  semblable,  ou  contraire, 
par  mouvement  rétrograde;  en  valeurs  identiques,  ou 
diminuées,  ou  augmentées,  elc,  etc.  Ces  mélodies, 
ainsi  disposées,  sont  régies  par  les  règles  de  l'imita- 
tion  stricte,  de  Timitation  canonique.  Et  les  vieux 
maîtres  excellèrent  dans  ces  arliflces  de  composition, 
dont  ils  ont  laissé  mille  et  mille  exemples  de  la  plus 
rare  ingéniosité. 

L'imitation  se  présente  alors  comme  le  principal 
moyen  d'action  de  la  polyphonie;  c'est  elle  qui  relie, 
accorde,  dirige  et  maîtrise  le  discours  des  voix  con- 
certantes. Par  les  répétitions  de  ses  dessins,  elle  mul- 
tiplie la  puissance  mélodique  des  thèmes,  comme,  par 
ses  dispositions  Symétriques,  elle  est  l'ordre  lumi- 


neux dans  la  variété  et  la  complexité  des  accents 
polyphoniques  et  polyrythmiques.  L'imitation  est 
une  source  de  joie  pour  Tesprit,  et  d'enchantement 
pour  l'oreille,  à  qui  plaisent  les  formes  harmonieuse- 
ment cadencées  et  harmonieusement  enchaînées  les 
unes  aux  autres;  elle  est  souvent  un  très  puissant 
moyen  d'expression  par  le.  fait  même,  qu'elle  repro- 
duit, qu'elle  prolonge,  et  développe,  un  thème  qui, 
de  lui-même,  peut  déjà  être  émouvant. 

La  pièce  de  Le  Jeune  «  S'ébakit-^n  »  présentait  dans 
sa,réplique  de  charmantes  imitations  libres.  Voici  une 
chanson  de  Clément  Janequin  qui  comprend  une 
imitation  stricte,  un  canon  à  l'octave  entre  le  Ténor 
et  le  Soprano,  qu'accompagnent  les  discrètes  lignes 
de  la  Basse  et.  du  Contralto.  A  lire  cette  page,  ce  gra- 
cieux joyau  d'art,  qui  croirait  qu'il  est  conçu  en  une 
forme  que  beaucoup  d'entre  nous  regardent  comme 
difÛcultueuse,  et  contrainte,  et  lourde? 


Clbmbnt  Janbquim  :  «  Si  J'ai  esté  rostre  «fliy.  » 
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Je  pourrais  offrir  nombre  d'exemples  de  composi- 
tions basées  sur  les  imitations»  libres  on  strictes. 
X2u'9  me  suffise  de  rappeler  les  messes  et  les  motets 
dn  xvi«  siècle,  ces  nobles  formes  d*art  où  nos  maîtres 
franco-belges,  et  leurs  disciples  de  toutes  les  Écoles, 
prodiguèrent  des  trésors  d'invention  heureuse  et  d'ex- 
pression* 


Parfois,  cependant,  le  contrepoint  se  réduisait  au 
rôle  simple  et  effacé  d^acoompagnemenl  d'une  mé- 
lodie. Tel  ce  psaume  de  Goudimel  où  la  voix  prin- 
cipale, le  choral  liturgique,  chanté  par  le  Ténor,  est, 
sauf  çà  et  là  aux  retards  de  cadences,  soutenu  noté- 
contre  note  par  les  autres  Toix. 


Glavbb  QouDtMiL  lu  AM,  mon  Dieu,  mon  cœur nMtUe.  » 
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Voici,  encore  de  Goudimel,  le  même  psaume  :  la 
fD^odîe  principale,  transportée  au  soprano,  s*accom« 
fMpM  èe  contrepoints  en  stjle  fleuri;  alors  les  Toix 


concertent,  usant  d'imitations  libres;  le  chant  liHk^ 
gique  domine  dans  un  ensemble  prestigieux. 
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Claudb  Goudmbl  :  «  À  loi,  mon  DUu,  mon  cœur  monte,  b 
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La  simultanéité  du  chant  et  des  paroles  en  toutes 
les  voix,  que  je  nomme  contrepoint  syllabique,  ne 
s^mployaîi  pas  seulement  dans  Taccompagnement 
d'une  mélodie  donnée.  Les  compositeurs  en  usaient 
parfois  dans  les  œuvres  sans  thème  obligé.  Cette 


manière  nous  est  restée;  elle  est  courante  dans  le 
choral  moderne.  Il  faut  avouer  que  les  vieux  maîtres 
de  la  Renaissance  nous  out  laissé,  en  ce  genre,  cer- 
tains modèles  que  nous  ne  surpassons  point.  Témoin 
cette  jolie  bluette  de  maistre  Clément  Janequin  : 


Clbmbkt  Janequin  :  «  Ce  moys  de  mtff,  » 


SOPRANO 


CONTRIITO 
TBNOR 


BASSB 


m 


raTT 


i 


Ce 


Ce 


^^ 


p 


Ce 


y'k  ft  t  t  f  ^^ 


m 


moys  de 


^ 


moys  de 


^ 


moys  de 


i 


may,  ce 


^ 


may,  ce 


p 


may,  ee 


P 


i 


^ 


moys  de 


moys  de 


m 


moys  de 


-9 


È 


may,     ce 


m 


i 


may,     ce 


É 


P 


may,     ce 


^ 


^ 


moys  de 


a 


i 


moys  de 


^ 


moys  de 


m 


^ 


may  ma 


^ 


may   ma 


^ 


may  ma 


Ce    moys  de    may, 


^ 


ce    moys  de    may  ma 


t 


1S74  ENCYCLOFiDiB  DB  LA  MUSIQUB  ET  DICTIONNAIHB  DU  CONSBHV ATOTRB 


mmÊÊm 


ver  .  te      cot-te^ 


Ce     moys  de     may,  je 


t 


$ 


^ 


^ 


ve  -    sti  . 


ray.  De 


bon  ma  . 


tin    me 


i 


^ 


le  .  V6  . 


1 


ray,  Ce 


É 


^ 


jo  .  ly, 


P 


fJ      4     : 


^ 


^ 


"tf 


ray.  De 


bon.  ma  . 


tin    me 


le  -  ve  . 


ray,  Ce 


jo  -  ly, 


jo  -  ly 


^ 


m 


m 


i 


ray.  De 


^ 


€i 


$ 


m 


bon   ma  .    tin    me 


le  -  ve  . 


ray.  Ce 


jo  -  ly, 


jo.  ly 


^ 


# 


i 


^ 


^ 


^ 


vesti 


ray.  De      bon   ma  .  tin   me        le  .  ve  .  ray, 


é 


i 


^ 


^ 


^ 


^^ 


P 


^ 


moys  de 


may,      de 


bon  ma  . 


tin    me 


le  -  ve  - 


ray:Ung^ 


sault,deux 


saulx,  trois 


i 


^ 


*wt 


i 


3Z 


i 


moys  de 


may,      de 


bon  ma  ^ 


tin    me 


le  .  ve  - 


ray:  Ung 


^ 


sault,deux 


ï 


saulx,  trois 


SA. 


i 


É 


moys  de 


may,      de 


f 


^ 


^ 


^ 


bon  ma  . 


tin    me 


le  -  ve  - 


ray:  Ung 


^ 


saalt,deux 


p 


saulx,  trois 


^^ 


f 


^ 


^ 


^ 


I  I  II  I 


^^ 


de      bon  ma  .   tin    me       le  .  ve  .   ray: Ung  sault, 


Ung 


^m 


saulx  en 


saulx  en 


p 


saulx  en 


^^ 


ru  -  e 


^ 


ru  .  e 


^ 


ru  .  e 


^ 


je   fe  . 


^ 


je   fe  . 


^ 


É 


je   fe  - 


ray  Pour 


^ 


ray  Pour 


^ 


ray  Pour 


veoir  SI 


^ 


•     • 


veoir  SI 


^ 


veoir  SI 


^ 


mon  a  . 


^ 


mon  a  . 


p 


É 


mon  a  . 


^ 


my   ver 


m 


my  ver 


^ 


my  ver 


ray.  Je 


^ 


ray  Je 


^ 


ray.  Je 


sault    en      ru  .  e        je      fe  .  ray  Pour  veoir  si     mon     a  .   my  ver 


i 


ï 


ray. 


JIISTOIRE  OS  LA  MOSIQffE 


XVI*  aiÈCLB.  —  FRANCE   tXK 


Ce 


^^ 


i 


^ 


É 


^ 


ja 


moys   de 


may,    ce 


moys  de 


ma  y  y      ce 


moys  de 


may   ma 


ver  .  te 


cotte,  ce 


1 


i 


^ 


i 


i 


^ 


fc 


ï 


Zt 


zza 


moys   de 


may,    ce 


moys   de 


may,      ce 


moys  de 


may   ma 


ver  .  te 


cotte,  ce 


è*  r  r 


m 


^ 


i^^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


ino3rs   de 


may,    ce 


moys  de 


may,      ce 


moys  de 


may  ma 


ver  - 


^ 


i 


te 

i 


cotte,  ce 


f^m 


^ 


^ 


^ 


^ 


moys    de     may, 


ce    moys   de     may   ma     ver .  te      cotte, 


moys    de 


^ 


may  ma 

m 


ver .  te 


cotte.  Ce 


moys  de 


may,    je 


ves   -    ti  - 


ray 


-/ÏV- 


i 


m 


moys    de 


^ 


■^ 


^ 


may  ma 


ver  -  te 


cotte.  Ce 


moys  de 


may,  je 


vesti 


m 


i 


^^ 


ray. 


p 


^ 


^ 


moys    de 


may  ma 


ver  .  te 


cotte,  Ce 


^ 


i 


moys  de 


may,  je 


vesti 


m 


ray. 


wÇ^ 


s 


^ 


^m 


^ 


p 


■ 


Ce    moys  de      may,  je      vesti 


ray 


D  est  des  eompositioas  où  le  style  fleuri  dlmita- 
tions  alterne  avec  le  style  syllabique.  Il  en  résulte  des 
oppositions  fort  remarquables.  Llngéniosité  d'un 
naiire  peut  tirer  de  là-de  charmants  ou  de  puissants 


effets.  La  Mignonne  de  Guillaume  Costeley  en  offre 
un  délicieux  exemple.  Du  même  maître,  voici  un  mor- 
ceau d'un  travail  non  moins  achevé,  d'une  expres- 
sion non  moins  exquise  : 
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GoiLLAUMB  GoBTELRT  :  «  AlloTis  uu  rtri  hoecage.  » 
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Je      me.n6,  me.ne,      me   -    ne    .    ray     la 
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n  convient  enfin  de  citer  la  musique  mesurée  à 
Fantique,  traitée,  elle  aussi,  polypfaonîqnement^  Il 
est  curieux  que  nos  musiciens  humanistes  niaient 
pas,  en  cette  matière,  usé  de  |]a  monodie,  ne  fût-ce 
qne  par  esprit  d'imitation  des  anciens.  Mais  peul- 
être  est-ce  précisément  par  déférence  pour  cette 
t&tiquité  qu'ils  vénéraient,  qu*il8  ont  voulu  parer  les 


rythmes  gréco- romains  des  formes  supérieures  de 
l'art  de  leur  temps,  c'est-à-dire  du  concert  des  voix. 

Toutefois,  si  riches,  si  ornées  que  fussent  les  poly*    > 
phonies  des  musiques  mesurées  à  l'antique,  elles 
conservaient  toujours  strictement  l'allure  syllabique 
par  longues  et  par  brèves  :  c'étail  la  loi  rythmique 
essentielle  du  genre. 
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Œil  quidar.de  mi.  le  feux 
Teint  ai.mable,clair  brunet  : 
«  Beaux,  épais  et  fins, et  longs. 
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En    mUe  flèches  d'amour 
Teint  de  la  bel. le  Venus 
Sont,  à  qui  les  découvres, 
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Autant    que  de  poils,debeaux  lacs 
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Œil  qui  dar.de  mi .  le  feux 
Tsint  ai. mable^clair  brunet: 
Beaux,  épais  et  fins,  et  longs. 
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En    mi.]e  flèches  d'amour 
Teint  de  la  bel. le  Venus 
Sont,  à  qui  les  découvres, 


Aux  cœurs  généreux  et  gen  .  tils 
Plaisttant  que  je  n'osey  pen  .  ser. 
Autant   quedepoils^ebeauxlacs. 
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L*un  de  l'cpi  -  ne  pique,  Tau 


LW  de  l'épi  .  ne  piqué,  Fan 


tre       joD  .    ir 
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L'un  de  l'épi .  ne  piqué,  l'au 
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J&       fleur*. 


J*ai  dit  que  le  contrepoint  de  nos  vieux  maîtres  était 
Tari  des  mélodies  superposées  et  concertantes. 

Mais  ces  mélodies,  qui  sont  la  base,  le  centre  et  le 
cooronoement  de  ces  archltectores  sonores,  de  ces 
concerts  de  voix  que,  de  plus  en  plus,  les  sociétés 
chorales  et  les  maîtrises  remettent  en  honneur,  ces 
mélodies  n*ont  pas  été  sans  surprendre  parfois  nos 
habitudes  musicales.  Par  leur  tour,  par  leur  diato- 
nisme  spécial,  par  les  harmonies  qu'elles  provo- 
quent, par  leurs  cadences,  par  tout  leur  être  enfin, 


elles  donnent  souvent  Timpression  de  l'inusité,  voira 
de  l'étrange.  C'est  que  ces  mélodies  relèvent  de  nioda- 
lités  autres  que  celles  que  nous  pratiquons  aujour- 
d'hui. 

Regardons  rapidement  à  ces  modalités.  Parlons 
d'abord  un  peu  de  l'échelle  générale,  génératrice  de 
tous  les  modes. 

Nous  appelons  échelle  commune  diatonique,  fon* 
iamentale  de  notre  art  de  musique  occidental,  la 
série  de  tons  et  de  demi-tons  disposés  ainsi  : 
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qu'on  peut  étendre  au  grave  ou  à  l'aigu,  en  obser- 
vant les  mêmes  alternances  de  tons  et  de  demi-tons. 

Cette  échelle  commune  est  la  base  des  échelles  par- 
ûca Hères  que  nous  nommons  modes. 

En  eflèt,  sur  cette  échelle  prenons  une  série  de 
sept  sons;  on  arrive  à  un  huitième  son  reprodui- 


sant le  son  initial  :  on  a  dès  lors  une  octave,  c*est-à* 
dire  Tensemble  des  tons  et  des  demi-tons  nécessaires 
à  la  composition  d'une  gamme,  d'un  mode,  disons 
plus  précisément  une  espèce  d'octave. 

Sur  l'échelle  commune  on  peut  former  sept  oc* 
laves. 


Ce  sont  les  sept  espèces  d'octaves  traditionnelles. 
Si  l'on  va  plus  outre,  on  reprend  les  mêmes  séries. 

Nous  avons  donc  sept  espèces  d'octaves,  pas  plus; 
distinctes  chacune  par  la  place  des  demi-tons  et  des 
tons. 

On  pourrait  s'arrêter  là,  et  dire  que  nous  avons 
sept  modes  d'être  de  la  gamme  diatonique  ;  mais  l'art 
qiii^  nous  occupe  est  plus  complexe.  Pour  le  moyen 
âge  et  la  Renaissance,  Toctave  ne  fut  que  le  cadre 
extérieur  d'un  mode  où  agissaient  intérieurement 
wnpentacorcte,  groupe  de  5  notes,  et  un  tétracorde, 
groupe  de  4  noies.  C'est  par  l'espèce  de  ces  deux 
derniers  éléments,  et  la  place  qu'ils  occupaient  dans 
Toctavè,  que  fut  caractérisé  le  mode.  Et  ainsi,  au  lieu 
d'être  restreint  à  7  modes,  on  en  compta  jusqu'à  14, 
pour  les  réduire  usuellement  à  12  et,  selon  la  classi- 
fication grégorienne,  à  huit. 

Expliquons-nous  aussi  brièvement  que  possible. 

Sur  l'échelle  commune  où  nous  avons  pris  les  7  es- 
pèces d'octaves,  prenons  des  séries  de  4  sons  formant 
ce  quç  nous  nommons  des  4^  justes,  des  tétracordes 
(c'est* à-dire  des  groupes  de  notes,  composés  de 
2  tons  et  1  demi-ton). 

Nopi  avons  : 

la  si  do  ré,  une  première  espèce  de  quarte,  dont 
la.ctractéristique  est  le  demi-Ion  placé  entre  le  f 


et  le  3«  degré  :  c'est  le  tétracorde  de  première  espèce  : 
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Tétraoorde  de  f*  espèce. 

si  do  ré  mi,  deuxième  espèce  de  quarte,  dont  le 
demi-ton  caractéristique  est  placé  entre  le  l*'et  le 
%•  degré  :  c'est  le  tétracorde  de  deuxième  espèce  : 


^Jt  ^''\. 


JZ 


Tétracorde  de  S*  espèce. 


do  ré  mi  fa,  troisième  sorte  de  quarte,  où  le  demi- 
ton  est  placé  entre  le  3*  et  le  4*  degré  :  c'est  le  tétra* 
corde  de  troisième  espèce  : 


gg 


rw.      Or     " 


"  Tétracorde  de  8*  espèce. 

Si,  continuant  la  division  de  Téchelle  en  tétracor* 
des,  on  va  de  ré  à  sol,  on  a  l'équivalent  du  tétracorde 
de  première  espèce;  de  mi  à  la,  celui  de  deuxième 
espèce;  de  sol  à  do,  celui  de  la  troisième  espèce  ; 
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Mais  de  fa  à  si,  on  trouve  un  tétracorde  où  ne  fi- 
gne  pas  le  demi* tan;  c'est  une  saccession  de  trois 
tons  entiers  nommée  triton,  laquelle,  à  canse  de  son 
extrême  dureté,  a  été  l'objet  des  proscriptions  de 
tons  les  théoriciens  passés  et  présents.  On  Ta  appelée 
fnute  quarte,  et  le  moyen  âge  mystique  l'a  maudite 
sous  l'épithète  de  diabohu  in  munea,  le  diable  dans 
1%  musique  I 

Somme  tonte,  il  nous  reste  trois  espèces  de  tétra- 
eordes  ntaek. 

Considérons  maintenant  les  divisions  de  l'échelle 
en  séries  de  5  sons,  c'est-à-dire  en  penta- 
€orâe$. 

Si,  commençant  an  ré  (je  suis  à  dessein 
Tordre  des  anciens  maîtres  de  la  théorie), 
nous  prenons  une  suite  de  5  notes  formant 
l'interralle  que  nous  nommods  quinte  ju$te,  c'est-à- 
dire  un  ensemble  de  3  tons  et  un  demi -ton,  nous 
iTons  un  premier  pentacorde  ré  mi  fa  âol  la,  où  le 
demi«ton  va  du  2*  au  3*  degré:  c'est  le  penlacorde 
de  première  espèce  : 


trième  espèce  : 


y\ 
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PtnUeorde  de  V  eipèce. 

De  la  à  mi,  le  demi«ton  se  irouve  du  t«  au .  3^  de- 
gré ;c*est  donc  une  reproduction,  une  transposition 
du  pentacorde.de  première  espèce;  du  do  au  wl,  le 
demi-ton  va  du  3*  au  4*  degré,  c'est  un  pentacorde  de 
quatrième  eepèce  : 
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Ptatsdorde  de  l^^ctp. 


Ftattoorde  de  4?-esp. 
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Pentacorde  de  IT*  espèce. 

De  mi  à  st,  nous  relevons  un  second  pentacorde,  où 
le  demi-ton  va  du  1^  au  2*  degré  :  c'est  le  pentacorde 
de  T  espèce  : 
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^=^ 


Pealamtde  de  S*  espèce. 

De  /lu  h  do,  un  troisième  pentacorde,  où  le  demi- 
ton  va  du  4*  au  5*  degré  :  c'est  le  pentacorde  de  troi- 
sième espèce  : 
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Pentacorde  de  3^  espèce. 

De  so/  à  ré,  un  quatrième  pentacorde,  où  le  demi- 
toc  va  du  3*  au  4<>  degré  :  c'est  le  pentacorde  de  qua- 


Du  $i  au  fa,  au  lieu  d'un  seul  demi-ton,  nous  en 
comptons  deux  :  l'équilibre  de  la  consonance  Juste 
est  dès  lors  rompu;  nous  avons  une  5^*  diminuée  qui, 
de  même  que  le  triton,,  son  renversement,  n'entre  pas 
en  cojnposition  usuelle  dans  les  systèmes  diatoniques 
delà  Renaissance.  On  nommait  le  triton  fauue  quarte; 
on  nommait  fausu  quinte  la  quinte  diminuée. 

Nous  avons  donc  quatre  espèces  de  pentacordes, 
différenciées  par  la  place  du  demi -ton  dans  Ten* 
semble  des  3  tons  et  demi  formant  la  quinte  juste. 

Ce  n'est  pas  un  jeu  de  vaine  curiosité  que  cette  diri- 
sion  de  l'octave  en  tétracordes  et  en  pentacordes, 
puisque  nos  anciens  établirent  leurs  modes  d'après 
ces  éléments,  adoptant  les  gammes  qui  se  pouvaient 
diviser  par  eux,  rejetant  celles  qui  ne  pouvaient  com- 
porter cette  division. 

Ainsi,  la  deuxième  octave,  si  do  ré  mi  fa  9ol  la  n, 
forme  on  lnode>  extrêmement  usité,  classé,  dans  la 
théorie  glaréanlenne ,  le  IV*  (mode  de  mi  plagal), 
divisé  par  une  quarte  juste  :  si  do  ré  mi,  deuxième 
espèce  de  tétracorde,  et  la  quinte  juste  mi  fa  sol  la  $i, 
deuxième  espèce  de  pentacorde.  C'est  là  une  division 
appelée  arithmétique,  plaçant  le  tétracorde  au-des- 
sous du  pentacorde. 

Eh  bien,  la  même  octave  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si  ne 
peut  se  diviser  harmoniquement,  c*est-àrdire  le  pen- 
lacorde au-dessous  du  tétracorde  ;  elle  ne  forme  pas 
ce  que  nous  nommons  un  mode  authentique,  car  il 
en  résulterait  deux  divisions  proscrites  :  la  fausse 
quinte  et  le  triton  : 


Tétracorde  Pentacorde 

(quarte  juste).  (qainte  Jaste). 

Ditisioa  arithiaétlqQe, 

mode  do  ari  ptsf  al. 

U  en  est  de  même  de  la  sixième  espèce  d'octave  : 
fa  sol  la  si  do  ré  mi  fa,  qui,  au  contraire  de  la 
deoxième  espèce  d'octave,  peut  être  divisée  harmoni- 
qpement,  et  forme  ainsi  le  V*  mode  (le  mode  de  fa 


Pentacorde  Tétracorde 

(fausse  quinte).  (triton).  .      . 

Ditision  taannoniqne, 
mode  inusité. 

authentique),  mais  ne  peut  s'accommoder  de  la  divi- 
sion arithmétique,  à  cause  du  tétracorde  et  du  pen- 
tacorde défeotneux  qui  se  présenteraient  : 


si 


Pentacorde  Tétracorde 

(quinte  jaste).  (qnarte  Juste). 

«    DiirUion  liarmonique, 
BBOde  de  fiB  anMicQtfqne. 


Tétracorde  Pentacorde 

(triton).  (fansie  quinte). 

Ditision  arithméUque, 
mode  inaiité. 


l2^ 


mfETCL9PÉmi  DE  LA  MSSJQUS  ET  DICTIONNAIEE  D&  e.ONSBnVATOmM 


Analyaoo»  maintenant  les  modes  eux-mêmes.  11  y 
enj»  sa-  priociyngy  oanné»  mtêkantigitm,  et  sûb 

mode  aatheiittipi9  anl^élnsé  harmonîquemeoL  :.  «■ 
pentacorde  suivi  d*an  tétracorde.  Chaque  plagal  pos- 
sède les  mêmes  éléments  que  Tauthenfifire'  ^Mt  il 
dérive,  mats  à  IMlat  iaverie,  selon  la  division  arith* 
métique  :  1^  tâtracord»  pfcjèdti  àr  paateMrde.  La 
note  principci^  ^  tait,  anda  -r-  BttW  dm ons  sa 
tonique  —  est  appelée  fiw^le,  parce  que  sur  elle  a 
lieii.le  repos  final  de  toute  méTodFe  rég^ulièrement 
construite.  Céifk  finafe'  esf  iimtriabteniénf  i  l»bj — 
dij  pentacorde,  c*e8t-4-dlré  an- ptU9  Bas  ê^§rê'êb 
gspame  des  modes  aul&tirticpies ,  air  4^  <R)gi<' 
modes  plagauT.  Tu  fenv  élétaenl^  c^BstiluiiN,  mr 
plagal  et  son  authentique  ont  la  mélw:  flnaii;  pw 
conséquent  la  même  médiane  à  la  3^,  ou  miyeure  ou 


mineure,  de  la  finale,  d'où  il  résulte  qu'un  mode 
pruicipal  et  son  dérivé  sont  dn  même  genre,  majeur 
on.  miueur. 

Une  seconde  note  de  valeur  est  à  coasidérer  dans 
ces  modes,  c'est  la  dominante.  Dom  Jumilhac  dit 
ex»iHwi>yt>A*att»:.«  C'eUaQ/mmoL  lamaUMem  àLis 
rvtmdm  (hHévi^  itaiis  taffii^fj,  «ik  est  U  eeutte  du 
ohmÊê^M^imÊim  à,  1»^  fa^ie^  «fia  diMM  te  ghme^e 


t 


8el»o  kiwda%  àia  diCREireDc^da  ladiynfnanie  mo- 
dewy  tmioTi  ftiia ais  »  degiré^  l»,(pwme> 

!•'  MODB.  —  Il  a  pour  finale  ré.  U  est  contana  ilaos 
la*  <|Mlviènia  aepèoft  dkkGUve  divisée  hanumign»-' 
ment.  U  se  compose  du  pentacorde  de  jg/eemiàrt 
ejpjsa  9êi-kt,  ûk  du  létsarsoida.  da.  gramièrh  ;a^éeè 
(à-ré  placé 


I  I 


V  MùoB  fmodS  d«  r^mttwittqiw). 


^Sa:  dominante  esf  là,  plkcir fc  là  y'sppéri euie*  dfe 
la^  finale.  5à  médiane,  à  Jâ'T^aniieartt  de  la  thnfe, 
le  classe  dans  les  mod^s  mineurs;  mais*  ihdHRre-  d» 
ndtre  mineur  par  sa  sixte  m^eure  et  par  râ^seaee 
de  sensible.  GTaré'an  nous  dSt  que  ce  mode  est-  le*  pre^ 
ttSfT  des  modes,  tant  par  sa  gravffé  vénérable  que 
par  sa  msgèsté  sublime  et  en  quelque  aorte  inénar* 


rable.  Il  est  éea  pkv  répandae;  des  laUlîani  dAcam- 
peMtiMMsa^tfsriiasd'aprèft  M. 

II*  MODB.  —  Plagal  du  I*'  mode^ikasiflooiana  dsi)s 
la  première  espèce  d'octave  divisée  arilhmétiquemeÀt. 
Il  se  compen  de  la  preauére  espèee  da  tétracorde 
ia-^ré,  et  de  la  première  espèce  de  pentacorde  ré^la, 
placé  au-dessus. 


m 


zc 


n*  ifODa  (mode  de  ri  plagal). 


Sa  finale  est  ré,  sa  dominante  est  /a  à  la  d^  m»» 
nlBare  d6  la  finale. 

^'Ge  mode  est  d'une  gravité  sévère  etconvieait  ^éné»- 
ràiement  aux  chants  tristes  et  piainCifs,  dit  Claréaa. 
if.est  à  remarquer  que  la  dntinetioa  do  plagsil  et  de 
Tauthentique  est  surtout  mélodique.  Dans  les  chants 
iié  rjËglise  et  dans  les  chants  populaires,  eHa  est  en 
pTeîA  reifier;  mais  dans  Tharménisation  de  cea  mêBWs 
chants,  dans  leur  composition  polyphonique,  la  àui- 
tinction  s'etAice  beaucoup,  Te  mode  priiioipa)  et  son 
dérivé  s'unissent  ah>rs  étroitement.  ToutefoiSf  le  mu* 
âicien  exercé  ne  laisse  pas,  dans  le  concert  des  voix, 
dé  comprendre  la  modalité  de  ohaonneatd^an  goûter 
Ik  faveur.  ' 

Modi  natura  oppido  pulehre  eaiprema  est...  Tenùr 
nobis  Hypodorium  belle  eœprimit.,.  Bam  pulcherrime 
hune  habet  modum...  {Giareani  Dodecachordon,  pas- 
sim.)  Il  y  a  beaucoup  à  dire  sur  Texpression  propre 
à  chaque  mode.  Glaréan,  le  grand  législateur  en  la 
matière,  cite  Krarjetirs  l'opinion  tniditÉMmelle  sur  le 


pouvoir  esthétique  des  antiqttes  modalUéa;  mais  il  a 
soin  d'ajouter  : 

Quel  mode  ne  pourrait  pa»  être  a^f^i^roprié  aux  chants 
les  pliu  divers?  Il  ne  faut  pour  cela  que  Vheureux  gé- 
nie dImnJmqum  de»  Brée,  A'mk  Pierre  de  la  Ruem  eu 
d'haï  maUàeieemàUiblei 

Je  crois,  pour  ma  part,  que  chaque  rooda^hiaa  <|ue 
doué  d'énergies  expressives  d*un  caractère  spécial, 
et  qui  lui  donnent  d'ailleurs  sa  couleur  dominante, 
est  une  matière  plastique  qu'un  maître  manie  et  mo- 
dèle au  gré  de  son  génie  pour  en  tirer  les  accents  les 
plus  divers.  Il  y  a  une-  infinité  d'exemples  à  citer 
pour  démontrer  que  chacun  des  modes  peut  illustrer 
tons  les  geareada  ijirisme  reli^peux  et  profane. 

m*  MODB.  —  Sa  finale  est  mi.  Il  est  contenu  dans 
la  cinquième  espèce  d'octave  divisée  harmonique- 
ment,  et  se  compose  de  la  deuxième  espèce  de  pen- 
tacorde mi-si,  et  de  la  deuxième  espèce  de  tétracorde 
si^mi,  placée  iannlessus. 


in«  «008  (noaa  de^âesIlMai^M). 


Sa  dominante  est  ut,  c'est-à-dire  à  la  sixte  de  la  finale. 
Sa  .médiane  sol  le  classe  dans  le  genre  mineur.  Plus 
qu|&  le  mode  de  ré,  ce  mode  de  mi  diffère  de  notre  mi- 
neur moderne.  Non  seulement  il  n*a  pas  de  sensible, 
mais  encore  sa  dominaiite,  au  lieu  (le  figurer  sur  le 
5*degré,  se  trouve  sur  le  6*;  déplus,  iê  i""  demi-ton  est 
placé,  non  entre  le  2*  et  léd*  degré,  mais  entre  le  l**  et 


le  2*.  Sa  modulation  sonne  étrangement  aux  oreilles  non 
accoutumées;  toutefois  on  a  bientôt  fait  d'y  trouver  une 
saveurextrême.  1 1  excelle  d'ailleurs  d'nne  façon  surpre- 
nante, dans  l'expression  religieuse  et  dans  l'héroique. 
IV*  noDK.  —  Plagal  du  III*  mede,  il  a,  par  consé- 
quent, la  même  finale  mi.  Il  est  contenu  dans  la 
deuxième  e^ce  d^octave  divisée  arithmétiquement. 


1 


HISTOIHM  Jf^  LA  MifSÎQihE 


jrFj*  s^icids.  --  rmANCE  m» 


%i  J»jniteCQiÉle  de^Moiide  eipâoe  «•»-» 


s. 


rv*  MODB  (mode  de  mm  plagal). 


Sa  dominante  est  la,  i  la  quarte  de  la  fin^Oe. 

soa  jntibantifue.  On  4iit  .généfakii—nt  fn'^  a  vmI* 
qae  chose  de  triste,  de  plaînlif  et  de  suppliant  [Cf. 
Glaréan];  mais  bien  d'astres  seatimeats,  et  de  fort 
énergiques»  et  de  très  tdafmmti,  s'aoconnodant  de 
cette  gamme  et  de  celle  du  III*  mode. 


V«  M»!. — iLt  ¥««Midal»  fliode  triamphatg.teaiode 
de  UUégreue»  dont  la  ioab  est  (^^êH  focné  4a^a 
sixième  espèce  d*octave  divisée  harmoniquement.  Il 
se  compose  du  pentacorde  de  troisième  espèce  fa-do, 
et  du  tétracorde  de  trasidme  espèce  do-fa  placé  au- 
dessus. 


▼•  umé  ifmiaàt  de  fa  amièemttqtM). 


Sa  daminaatt  mLdê,  l>«aAtade  iaçamme  Sa  ma- 

est  la;  c'est  donc  un  mode  du  genre  mf  jear* 
B  iiftal  jm  gardtf  de  canfaadwe  «a  aiade  avec  le 


JU«y  qui  est  aotra  nuyavr  aotoel.  Le  V*  jnod^,  daas 
le  ioa  de  fa,  a  un  si  natiu«l,  Mmoli8éaanleaiant|iàr 
accident;  iraaspoié  -en  ^,  il  auaait  an  /^a  4^ 


S 


«: 


xr 


o    J)*^   .^^i. 


5^ 


■■Tr 


XC 


^ 


XE 


Tf  Ibdt  ta  Fa 

Mais,  nom  dit  Glaréaa,  lee  averaples  de  6e  mode 
aont  des  pins  rares,  presque  toujours  les  anciens 
afcaiiii  aè  œ  made  est  axprimé  sont  gâtés  par  les 
oaaipoeifee«ra^<qai  amoIlîaMnt  le  Lydien  JS*  mode]  «n 
looiaa  {Ki^viade],  e^est-à-dire  ramènent  le  ¥*  niode 
«a  Xi"  par  la  bémoiisation  constante  du  5*. 


T?  aode  transposé  dans  le  toa  dHft 

YI*  aoDa.  —  Le  VHmode,  plagal  du  Y^»,  a,  <da  alême 
qae  son  aafhentiqae,  /Wt  comave  flatflc.  fl-^it^oonieau 
dans  ta  Iroinéine  espèce  d'aetave  dhrisée  arithaiétt- 
qnemeat.  fl  se  «ompose  de  la  .lnM>siènM  espèoe  de 
tétracorde  do-fa  et  de  la  trôisîène  onyùcic  de 
corde  fonia  placée  au-destas. 


VI*  MODB  (mode  de  fa  plagal). 


Sa  doMinanlur  aet  la,  4ieraa  majeure  de  la  finale. 
Be  ea  4Mada«d)DaMie  da  M\  an  paul  dke  qu*ii  est  aa- 
trémement  rare  dans  la  polypkaaîe,  oà  lee  compo- 
siteurs substituent  la  4*  espèce  de  pentacorde  à  la 
3*.  Et,  à  ce  sujet,  Glaréan  s'écrie  :  «  Ce  n'est  pas  là 
une  petite  chose,  par  Dien!  puisque  de  cette  façon 
on  tombe  dans  Yk^oUmien,  qui  est  un  mode  incora* 
parablement  plus  souple  et  plus  agréable  que  l'Aypo- 
lydien.  » 

«JJtprédiéBiaal»  ijoule  le  pBotoidibéonBiea,fiette 
attraction  de  Vhypoionien  a  tellement  nui  à  ïà^poiif- 
dien  que  ce  dernier  mode  a  été  presque  supprimé  et 


anéanti...  Il  ast  diiQcile  jéfi  .trouver  dea 
Y*  et  Vl*  aiodes^ni  ne  soiant  pas.  alftécéca  an  quel- 
4pie  ctadnoit  et  déformées,  taile^mpjd  1^  4ireiiles./(^ 
licates  de  notre  temps  s'oflfensent  de  la  moindre 
rudesse.  »  Le  Yl«  mode  (disons  plutôt  le  XII*),  d'une 
suavité  pénétrante,  a  été  justement  neaMBé  Vi^ode 
des  larmes.  —^ 

YII*  «OBB.  — Le  VU*  mode,  dont  la  finale  est  wl, 
est  de  la  septième  etpèae  d'oolave  dniMe  harmopi* 
quement.  U  ae  compose  de  Ja  qqatrièma  ^pèfe  de 
pentacorde  at  de  Ja  première  aspèce  dis.  t^a£Ôj[t^e 
au-dessus.  .  , 


TIa«  iiosv  (mode  de  $ûi  aulh.ii  ique}. 


Sa  dooiinante  ast  t^,  à  la  quinte  de  la  finale.  .Sa 
médiane  s«  naturel,  tierce  majenre  de  wl,  le  daase 
dans  les  modes  majaurs. 

CTast  uamoda  capital,  extrêmement  ainployé.  uMal- 
heurensamant,.dit  Glaréan,  la  troisième  sorte  de  té- 
tracorde JiMPplace  trop  souTont  la  première»  tant  ast 
séduisant  et  attirant  le  mode  ionien,  »  Aatiamant  dit. 


».  ». 


rait  le  cêxbkA^ 
si  spécial  de  ce  mode  noble  et  émouYsiiït. 

YIU*  MODB.  ~  L^éléganl  YIII*  mode,  plagal  da  ï||% 
est  contenu  dans  la  quatrième  espèce  d!octave  4ifîiyiie 
aritbmétiquement.  11  se  compose  Jfdt^  i^  fifçaBÎi&e 
espèce  de  tétracorde,  et  de  Ja  quaiti^mé  ^2^  4^ 
pentacorde  placée  au-dessus. 


m 


•xr. 


XC 


^^ 


YUl^' 


(mode  de^W  plasal}. 


IIM 


ENCrCLOPÉDIE  DE  LÀ  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Sa  dominante  est  do,  à  la  quarte  de  la  flnale  9oL  i  tare  ré-ré;  mais  par  ea  finale  et  sa  dominante»  par 
Ge  mode  ressemble  au  premier  quant  à  Tespèce  d*oc-  |  ses  repos  et  sa  modulation,  il  en  diffère  totalement. 


iTMedle  (Mode  d«  Ré  aotheatifoe) 
Mode  mineur;  dominante  à  la  quinte  de  la  flnale. 


TIU«  Mode  (Mode^de  Sol  plagal) 

Mode  majeur;  dominante  k  la  quarte  de  la  flnale. 


IX*  MODE.  -—  Le  IX*  mode,  dont  la  finale  est  la,  est  1  moniquement.  11  se  compose  de  la  première  espèce  de 
«ontena  dans  la  première  espèce  d'octave  divisée  bar-  |  pentacorde  et  de  la  deuxième  espèce  de  tétracorde. 


1X>  MODi  (mode  de  la  authentique). 


Sa  dominante  est  mi.  Sa  médiane  ut,  3^  mineure 
de  la  finale,  le  classe  dans  le  genre  mineur.  Et  de 
fait  c'est,  des  modes  anciens,  celui  qui  ressemble  le 
plus  à  notre  mineur  moderne.  Il  ne  lui  manque,  pour 
une  ressemblance  absolue,  que  d'avoir  le  sol  altéré 
par  le  j^,  ce  qui,  du  reste,  arrive  fréquemment,  régu- 
lièrement même,  dans  les  cadences  après  Tépoque 
josquinienne.  On  le  confond  souvent  avec  le  premier 
mode,  parce  qu'il  est  souvent  transposé  en  ré.  Mais 
alors  cette  gamme  de  ré  IX*  mode  (mode  de  la)  porte 
un  si  b  à  la  clef,  tandis  que  la  gamme  de  ré  !•'  mode 
(mode  de  ré)  use  du  $i  naturel  et  n'accepte  le  st'b 
qu'accidentellement.  Cettex^nfusion  des  modes  exas- 
père Glaréan  :  c'est  là  nne  grande  bonté  de  Tart, 
dit-il,  qu'une  telle  confusion,  attendu  que  ces  deux 
modes  sont  de  deux  espèces  différentes  d'octaves  : 
Véolien  (IX«  mode),  de  la  première,  le  dorien  (!•' 
jDode)  de  la  quatrième! 

Vn  autre  maître  théoricien,  compositeur  renommé, 


le  Flamand  Ghiselin  Danckerts,  n'est  pas  moins  ex- 
plicite ni  moins  absolu  au  siiyet  des  modes  que,  vers 
le  milien  du  xvi*  siècle,  la  pratique  allait  confondant 
et  altérant  de  plus  en  plus,  sous  prétexte  de  nouveauté 
ou  de  suavité,  comme  on  disait  alors.  [Cf.  Adrien  de 
La  Fage,  Essai  de  diphthérop'aphie  muskale,  p.  221 
et  saiv.] 

Il  importe  également  de  ne  pas  confondre  ce  1X« 
mode  avec  le  II*;  ils  sont  tous  les  deux  contenus 
dans  la  première  espèce  d*octave,  mais  diffèrent  par 
leur  composition  intérieure,  et,  de  là,  par  leurs  notes 
essentielles.  Le  IX"  mode  participe,  ainsi  que  le  X*, 
des  caractères  du  !•'  et  du  U\  mais  en  les  tempérant, 
en  quelque  sorte,  d'une  grande  douceur. 

X*  MODB.  —  Le  plagal  du  IX*  mode  est  contenu 
dans  la  cinquième  espèce  d'octave  divisée  aritbmé- 
tiquement.  Il  se  compose  de  la  deuxième  espèce  de 
tétracorde  et  d  •  1a  première  espèce  de  pentacorde. 


X*  Mona  (mod«  de  U  plagal). 


Sa  dominante  est.til,  tierce  de  la  finale  *(ci. 
Il  convient  de  ne  pas  confondre  ce  mode  de  ia  pla- 
gal avec  le  mode  de  mi  autkentique.  Ils  ont  la  même 


espèce  d'octave,  la  cinquième,  mais  leur  composition, 
leur  être  mélodique^  leurs  énergies  expressives,  dif- 
fèrent profondémenL 


X?  Jfodt  (Mode- de  lia  plagal) 
Mode  mineur;  dominante  à  la  tierae  de  la  flnale. 

XI*  xoDi.  —  Le  XI*  mode,  dont  la  flnale  est  ut,  est 
contenu  dans  la  troisième  espèce  d'octave  divisée 
barmoniquement.  Il  se  compose  de  la  quatrième 


nn  Mode  (  Mode  de  Mi  aotàeatif ne  ) 
Mode  minenr  ;  dominante  à  la  sixte  de  la  flnale, 

espèce  de  pentacorde  et  de  la  troisième  espèce  de 
tétracorde. 


•   XP.MODR  (mode 

Sa  dominante  est  sol.  Sa  médiane  mi,  3**  majeure 
de  la  finale,  le  classe  dans  les  modes  majeurs.  En  vé- 
rité, c'est  le  prototype  de  notre  mode  majeur.  Il  est 
extrêmement  employé,  surtout  transposé  en  fa  avec 
avec  si  b  ^  la  clef.  11  faut  dire  aussi  qu'il  prend  à  cet 
endroit,  très  souvent,  la  place  du  V*  mode,  dont  il 
adoucit  par  le  béaiol  le  dur  pentacorde  de  troisième 
espèce  où  sonne  le  si  naturel.  Le  mode  é*ut,  ainsi 


d*v(  anthentlqne). 

que  son  plagal,  relèvent  des  modes  V  et  VI,  mais  ils 
ont  pltis  d'aisance,  et  plus  de  facilité  pour  la  compo- 
sition polyphonique. 

XII*  MODE.  —  Le  XII*  mode,  plagal  du  XI*,  est 
contenu  dans  la  septième  octave  divisée  arilhmé- 
tiquement.  Il  se  compose  de  la  troisième  espèce  de 
tétracorde,  et  de  la  quatrième  espèce  de 'pentacorde 
placée  au-dessus. 


XII«  MODK  (mode  d*ai  plagal). 


BISTOIRE  DB  LÀ  MUSIQUE 


XYI»  SIÈCLE.    — 


\Wt 


Sa  dominante  est  mi,  sixte  de  la  finale  ut, 
lA  XI*  mode  (mode  ut  aulhentiqoe),  de  la  même 
octave  que  le  VI*  (mode  de  fa  plagal) ,  ne  doit  pas 
être  confondu  arec  lui,  à  cause  du  jeu  des  finales  et 
des  dominantes.  Il  en  est  de  même  des  modes  XII*  el 
V1I%  qui  usent  tous  deux  de  la  septième  espèce  d*oc- 
tave,  et  des  modes  IX*  el  II*  qui  usent  de  la  première. 
Voilà  bien  qui  -prouve  que  la  distinction  des  modes 
n'est  pas  une  chose  vaine  et  de  pure  spéculation,  puis- 
que nous  voyons  qu'une  même  oclave  peut  être  variée 
et  profondément  dilTérenciée  par  sa  composition 
iatàieure  de  qui  relèvent  les  notes  essentielles  qui 
donnent  aux  modes  leurs  caractères  et  leurs  énergies 
esthétiques. 

Nous  venons  de  définir  Sommairement  les  douze 
modes  diatoniques  usités  au  temps  de  la  Renais- 
sance. Ces  modes  se  peuvent  ramener  à  8ix,'har«- 
moniquement  parlant,  puisque  dans  le  concert  des 
voix  le  plagal  s'unit  à  l'authentique.  On  a  dès  lorries 
modes  d'ut,  de  ré,  de  mi,  de  fa,  de  iol,  de  la.  Trois 
d'entre  eux  relèvent  du  genre  miy®^'''  ^^  modes  de 
(a  (V-VI),  de  sol  (Vn-VU1),  d'ut  (XI-XU);  trois  relè- 


vent du  genre  mineur,  les  modes  de  ré  (Ml),  de  mi 
(IIMV),  de  la  (IX-X).  toutefois,  nous  le  répétons,  il» 
ne  se  doivent  pas  confondre  avec  notre  majeur  et 
notre  mineur  modernes,  car,  même  dans  le  XI*  mode, 
qui  est  le  plus  proche  de  nous,  les  fonctions  tonales 
telles  que  nous  les  entendons,  bases  des  attractions 
harmoniques,  sont  absentes.  Ceux  qui  les  y  cherchent 
s'abusent»  et  la  beauté  propre  des  polyphonies  du 
XVI*  siècle  leur  échappe.  A  moins  toutefois  qu'on  ne 
veuille  faire  abstraction  de  l'art,  de  son  expression 
et  de  son  idéal,  pour  ne  considérer  scientiflquement 
que  l'évolution  des  formes  harmoniques;  alors  on 
peut  suivre  à  la  trace  et  saisir,  en  chaque  mode,  des 
germes  do  ce  qui  deviendra,  vers  la  fin  du  xvi*  siè- 
cle, par  l'altération,  par  la  Corruption  des  gammes 
antiques,  notre  mode  majeub  et  notre  mode  mineui^ 
aux  puissantes  harmonies  attractives. 

n  faut  ajouter  à  ces  modes  traditionnels  un  mode 
chromatique  dont  l'emploi. Tut  des  plus  rares.  Voici, 
comme  exemple  des  plus  significatifs,  une  ôoorië 
pièce  de  Claude  Le  Jeune  mesurée  à  l'antique  dans 
le  rythme  du  distique  élégiaque  :   ~  '^ 


Claude  lb  Jbcnb  :  «  Qu'at  devenu  ce  bel  œUfn 


SOPRÀMO 


CONTRALTO 


BARYTOH 


Qu'est  de .ve .  nu      ce  bel  œil   quimon  ame  é.cîairoit    ja  de  ses    rays, 


4'*'«'J    '^  J  '^     J  ^i'^  |J  ^   JdpJjlJ  '^  |J  ^^ 


Qu'est  de  .ve .  nu     ce  bel  œil    quimon  ame  é.cîairoit    jâ  de  ses   rays, 


/   « 


Qu'est  de  .ve  .  nu     ce  bel  œil  '  qui  mon  âme  é .  clairoit    ja .  de  ses   rays. 


i 


^^ 


j  J     j   c^^ 


^^ 


^^ 


Dans    qui    PAroour       re .  trouvoit       ses       fle.ches^fla     •     mes     et     traits? 


^^   Mj  j  j  J  'I   'I   r  r  {J  ^^)J^ 


^ 


-r 


Dons    qui    l'Amour      re  .  trouvoit      ses       fie .  ches,  fia 


P 


^ 


y  T  r 


mes     et     traits? 


^ 


^ 


Dans    qui     PÂmour      re  .  trouvoit       ses       fie  •  ches,  fia     .     mes  •  et     traita? 


Qti'est       la  bouche  or'   de.ve.nue      et    ce   ris  si    mi^nard,  et    ce    dis.  cours? 


^^ 


Qu'est      la  bouche  or'  de  .  ve  .  nue      et    ce   ris 

*jt  r    ^r  ''r  f  r  r  f  ^^ 


j  j  ,i  <^a  ■■  ^^ 


:z=s 


si    roignardy  et    ce    dis  .  <^ours? 


r  I  I  r   I 


Qu'est      la  bouche  or'  de.ve.nue     et,  ce   ris  si    mignard,  et    ce    dis.  cours? 


•  «         « 


A 


V 


/.* 


.mfCKLOPiiM  as  la  mimique  et  dictionnaire  DV  CONSËRVATOnB 


\\ 


mai.  kw. 


«t  .  tva.fûit 


plu'     Ca^  roHfllie  «n     «  .  jbmies? 


U  7  a  encore  bien  îles  çàese»  à  lignaler  au  «mot 
4ii  vieux  modes  :  les  viodulations  d*«a  ovedosl  un 
«rttra»  les  attéreiioBs»  les  classiflcilioai,  etc.  ;  auus 
il  faut  nous  borner.  Je  dirai  seolement,  A  propos  des 
(Aassificatîoos,  «que  les  Dons  grecs  usités  au  rn«  liède 
atiSOlncîdeiit  pas  avec  la  terminologiedes  Mléaisèes 
da  Aos  Jours.  De  plus,  la  nomeBclatore  par  pt^iiiiir, 
dmmèm»,  troisième  mode.,.  n*a  pas  taajoors  été  la 
même. 

Voici  on  exemple  frappant  des  divergences  à  ce 
s^jet. 

Il  nous  est  offert  par  le  grand  Zarlino,  en  ses  Isti- 
tutfOBi  harmoniehe.  L'édition  de  1558  suit  la  nomen- 
clelare  glaréanienno  :  I«*  et  S*  modes»  finale  ri;  m*  et 
IV*,  Bnale  mi;  Y*  et  VI%  finale  fa;  V1I«  el  VIÏl*,  finale 
9oL  iX«  et  X;  finale  la;  XI«  et  Xil%  finale  do.  L'édi- 

(penUe6fae4élrMorde) 


tion  de  1573  change  tout  cela,  et  nous  ayoaa  alam^. 
finale  doA^UU»  meéei;  flMlar^,  III*aiIV*;fiaeio 
i8i  V^at  99%  fiaaie  fit,  YH*  ei  VUI«; finak  sol^ar 
et  !•;  teale  la.  JU^at  III*. 

QnttttaMx  ^ocabias  giacs»  voià  a«u  daaiasa  Çiar- 
rém^ans  tetoaaumaiiiaA  ftsrfiiraoèarrfo»4ai547; 


.1 


MOMB  AWaaXTVXOWM  «ODU  PLAMtnC 

I**  vode^âmaefé  Bwin.        n*  «oAe^nsler?  Iryoflcrtoà. 
in*  -^      —  mlVkrygln.     !▼•    ^     ^  «fSypo»teftfl«i.    ' 
V»     —      —   r«  lydien.         VI»    —      —   /«  Hypolydln. 
VXI**      —   iêimMtWUn.  Vin*—      —   MiHypomlzo^FdlMi^ 
IX*  —      —    to  BtfUtti.  X*     —      —    te  BypoéoUtn. 

XI*  —      —do  Idlilen.         Xn*  ~      —    il*  lypotonltn. 

Ragardant  aui  sept  espèces  d'octaves  at  «armodea 
qu'ils  engendrent,  usités  OQ  inusités,  on  peut  dresser 
le  tableau  suivant  : 


Octare  de  te  (l'*esp.  d'oet.),  mode  EoUen  (IX*  mode  :  finale  te,   dom.  m), 

4-.     <i  (S*        —       S,    ^    afperéiUea  (inttifté). 


—    Ionien 
~*    SoiteB 


XI*  mode  :  finale  é* ,  dom.  toi). 
I*'     -^    :—##,—    te). 

m* 


—  ),     —    Lydien         (V     —    :    —   fs,   —    éo), 

—  ),    —    liUMlydien  (VU*  —:—«»/,-    f^). 


i        (H*  mode  :  fin.  r^ ,  dom. /M» 
len     (IV*    —    :  -.  «i,   —  teL 


MvnioM  AAiTBiiéTiQiia  (létraoonle-|MQtacorde) 

puLotea 
Mode  Bypodorlen 

■ypo!*«T«*< 

Hypolydien         (VI*    —    :  —  /«  ,  —  '•) 

Hypomixolydlen  (VIQ*  —    :  —  *àl,  —  éej 

■ypoéoUen         (X*     —    :  -^  te ,  —  db) 
Hyperphryftan                 (inniAtë). 

aypoioaiea         (xn*  —    :fin.  d^,  —  ini}.. 


Pour  ces  appellations,  ces  classifications,  je  ne 
pourrais  trop  redire  qu'on  en  peut  adopter  de  diffé- 
reiftasy  puisque  le  xvi«  siède  Ini-méme  nous  en  donne 
l'etanipie.  Le  Père  Mersem»,  an  débnt  du  xtii*  siè- 


cle, en  son  Harmonie  universelle  (1636),  adopte  la 
conde  classification  de  Zarlino  et  n'hésite  pas  d'j 
ajouter  les  noms  snivants  : 


[llode  d'ir/}  1  **  mode  (anOienlIqve)  Dorien  ; 

i—    de  rrf]  3*    —  —  Phrygien; 

[—    denHl  &*    —  ^  lydlea; 

[—    de/«]  7-    —  —  MIzelfdieB; 

[  —    de  soi]  9*    —  —  Hyperdorien  ; 


[— .    de  te]  li*    — 


^perpfei^len 


te*  mode  <plasal)  Sou^BorlM. 
4*    —        —     SoQS-PluTgien. 

e*    —       — 

10*    —        —     SonfHyperdorieB. 
te*    —        ^     Sooa  ■fpiiilBiyiett. 


il  est  vrai  qu*à  la  proposition  16  du  livre  III,  Tiilus- 
traéroditéerii  :  Quant  aux  éicHons  greeques  quisignir 
fieint  le  mode  Dorien,  Phrygien,  Lydien,  etc.,  il  ne  faut 
nullement  s'y  anmser,  d'autant  qu'il  n'importe  quels 
noms  on  leur  donne  pourveu  qu'on  les  entende;  or  p/u- 
sieurs  tie^ment  que  le  3^  mode  est  le  Dorien  des  Grecs^... 

B  faut  noter  que  Claude  Le  Jeune,  en  son  admira- 
ble Dodécaeord^,  dit  :  i*'  mode,  2*  mode,  etc.,  suivant 
la  dernière  classifioatioD  de  Zarlino,  mais  qu'il  n'use 
d'aucun  nom.  Très  judicieusement,  il  écrit  dans  sa 
dédtcaee  an  duc  de  -Bouillon  :  «  Deux  raisons  m'ont 
empesehé  de  eoUer  êous  les  Modes  par  leurs  noms  :  prc- 
mitremeni,  i'ay  voulu  fuir  l'ostentation  des  vocables 
reéherchez,  puis  après  la  dissention  des  Anciens,  et 
leun  diversitez  d'opinions  sur  tels  noms,  requiert  un 
plus  curieux  esprit  que  moy,  qui  ay  mimtx  aimé  ostre 
leur  disciple  que  leur  iuge.  » 

Pour  ma  part,  je  dis  :  l***,  2*,  3*  mode...  suivant  la 
tradition  la  plus  constante,  tradition  usitée  encore 
dans  la  classification  de  nos  chants  d*église.  Mais, 

1.  L*éradilieo  aioderne  démontre  qae  le  Dorien  est  le  mode  de  mi, 
le  3*  de  Qlaréan,  le  5*  de  Menenne  ! 


volontiers,  je  dis  plus  simplement  :  mode  de  ré  an 
thentique,  mode  de  ré  plagal,  etc.,  on,  si  je  ne  vois 
que  l'ensemble  do  concert  polyphonique  :  mode  de 
ré,  de  mi,  etc. 

Encore  une  remarque.  Malgré  l'autorité  d'excellents 
théoriciens,  je  me  garde  de  confondre  le  mode  et  le 
ton.  On  voit  souvent  le  mode  de  ré  employé  dans' le  ton 
de  ré,  mais  souvent  aussi  transposé  dans  le  ton  de  sol 
avec  un  i^  à  la  clef.  Dans  le  ton  de  la,  le  mode  de  ré 
porterait  un  i^  à  la  clef.  Lorsqu'on  se  trouve  dans  la 
ton  de  ré  avec  un  b  i^  la  clef,  on  est  dans  le  «lods  de  la 
transposé  en  ré,  etc. 

J'ai  tenu  à  insister  sur  ces  questions  mpdaléS,  car 
elles  sont  la  base  essentielle  des  polyphonies  de  la 
Renaissance.  Sans  la  connaissance  approfondie»  jo 
dirai  même  sans  la  pratique  habituelle  des  oftcien- 
nés  modalités,  l'art  musical  de  la  Renaissance  reste^ 
à  peu  près,  lettre  morte.  On  y  voit  des  singularités 
de  forme,  des  gaucheries,  des  imprécisions  de  primi- 
tifs, alors  qu'il  faudrait  y  voir,  goûter  et  admirer  la 
splendide  fioraison  d'un  ordre  d'art  supérieur  par* 
I  venu  à  son  apogée. 


HISTOIRE  DE  LA  MIS I QUE 


XVI^  SIÈ€L^£.  -^  nmANCE     1SS9' 


?oj«DS>DaintenaotJ£8  gouras  gui  diiéreitfiaBties 
imodacUoiDs  àt  Vtri  jiNp^yplioniqiie  iirjBçaift  au  ternes 
de  liii&iuuiiasajMHL 

Il  s'i^  de  Ja  jmnsiqud  proCut,  de  lajousigae 
Tcfigl0BBe  cathoUf  ae«de  la  jausique  de  la  U/Uorme^ 
de  Ja  jDDsi^iie  de  J*Biinuuiiaine  z  Iul  grands  ordres 
de  pensée  et  d*art  où»ii4ca«exs  la  isoUede  deio. glo- 
rieux aiède^  se  reanifettent  leaindiFidJoalilés  de  nos 
jDsltras  jPBsicieBS, 

Sd  Eraaceb  -aa  tenips  de  la  Benaissance»  la  ùhoelq 
far  exceUence  de  r<arX  nuisical  ivofane  loi  ia  dum- 
JOR.  La  chanson ,  non, pas  an  jans^actoel  du  mot,  et 
^nê  Littré  définit  :  une  petite  r0nyptmiêatt  d'Mi  vi^lbtke 
populaire  et  fOeUe,  mais  Ja  cliaâson  a»  sans  étymolo- 
gigne  latia,'CaAfio»em  :  aclîon  de  chanAar^isbani  dans 
MUk^McobfUQu  la  plus  iéteadae,  4:ar  «ile  s -applique  à 
loale  poésie  chantée. 

Monodique,  la  chanson  a  fleuri  aux  xv«  et  jlvi*  âiè- 
des.£Ue  se  faisait  Vécho  des  événfmenls  :  guerres 
étrangères  ou  «i viles,  polônÎAques  poUtigues  ou  «eti- 
gieosest  satires  de  toute  sorte,  galanteriesi,  tout  se 
shansennaity  s!accoxiipagnait  d'un  air  connu;  la 
chanson  était  la  gazette  que  chacun  écoutait,  que 
cbacan  .allait  réf»élaal. 

Mais  ce  A*était  là  que  la  chanson  vulgaire  ;  À  oâté, 
il  y  avait  la  chanson  artistique,  la  cAafuon  muMole, 
qui,  die  «usai»  pnanait  sas  sujets  parmi  les  laits  de 
la  vie  courante,  coasme  sauvant  lelle  prenait  ces  thè- 
mes dans  ie  trésor  -whkw^ip  du  chant  po^laîre, 
maïs  qui  était  «suvre  d'art.  La  cihaasan  fliiisioa(««  en 
eSsty  se  présente  à  nous  comme  une  œuvre  de  con- 
trepoint, comme  une  ^uperpaeilioa  de  voix  ooncer- 
taataa  où,  ^énéraleaiaat,  une  partie  dounée,  un 
tbèflM^,  sert  de  clef  de  voftte  àlacousCmction  pioly- 
fhona. 

11  au  est  de  très  sânfdes,  «où  des  contrapomts  jyl- 
lahiques  aecanpagneiU  tout  imiaient  la  chant  prin- 
opal.  n  en  «st  d'extrêmement  Irarvaillées,  réalisant 
iPaiiMS  un  ohel-d'oBiivne  de  savoir  et  d'habileté  sco« 
IsstiquDS,  atteignant,  en  même  tempe  que  la  perlée- 
lion  de  la  fonae,  Texpression  dramatique  de  la  vie. 
J^e  teUas  «hansons  o»  a  pu  dire  que  c*étaient  de 
gneads  ckeliMl'asuvre  ^feraiés  «a  dee  cadres  étroits. 

Gadves  étroits;  oui,  fort  souvenL  Et  il  est  des 
pièees,  tèOs  Ja  jitfie  plaisanterie  de  Lassas  :  «  Sçaii 
imdir' i'-am  »,  qui  tiennent  en  quelques  mesures*  Mais, 
oulB«  ces  légers  feuillets  d'album,  il  existe  un  grand 
de  chaneonis  aux  proportions  moyennes; 
qui  atteignent  le  développement  spacieux 
d*«u  jodiei;  d'uatres  enfin,  rares  îl  est  vrai,  qui  sont 
des  ceoifasitions  grandioses.  Ainsi,  dans  l'édition 
des  Maîtres  Mudderu,  au  VU*  volume,  qui  est  consa- 
Clé  à  iaaaqnîa,  le  Chant  des  oieeaux  et  la  Bo^at^  de 
JfanifFW  comptent  «chacune  10  pages,  et  la  CfiMsse 
au  otrfifn  suit  ces  4eax  belles  oompesiliana  n'a  pas 
moins  de  êÈ  pages.  Cest  Glaude  Le  Jeune  qui  a  laissé 
las  ehanaens  les  plus  développées.  Dans  son  recueil 
intitulé  Im  Frmâevipi,  on  tcouve  une  SesHne  de  39  pa- 
gaSfCt  une  Jf^^nounc  je  «e  plaim  de  43  pugesl 

éiéaéi'slanMiuf  les  chaosons  aaleonveiit. écrites  à 
4  voix  ou  à  5  voix,  mais  on  en  reaeontre  aussi^ 6, 
*if  "%  véis  eoticaflairtea .  4)n  ■en  peioft  ti^uvor  ordon- 
nées en  trio,  Surtout  dhez  les  mattres  de  Vépoque 
jciflqqiMaaBe;  heauoaup  plos  nareuMut  #a  daou 

La  chanson  musicale  use  de  tous  les  utyles,  depuis 

le  %iitfesgu<e  jnsqn'au  {ftus  iiôb1té,'au  pins  soutenu.' 

Kl;,  ilins  ce  4cn|î^  cas,  fl  est  à  remfrjqner  que„par 

le  tour  de  leurs  dessins  et  de  leurs  cylhiiiap,:par 


Je  fJoA  at  l'iaJJufe  de  leur  oompositioi^  leacèaasdns. 
ua  IsîiSBBt  ,|mB  de  ce  disttiigaNr  framdiaiMMt  dlps 
musiques  religieuses,  jM«»  de  celles  qui  sitaférant 
d'oa  asprit  .de  jubilation  ■ 

Jlans  ^auuoM  :teQir  cela  pour  <  une  foreuna  (UsitSMie^ 
/fasaos  viauB  Battras Aittient on aaustaut  samdu 
texte. gu'ils  intarpoétaient..Le  «ontMfoint»  la  Ibrm» 
rechanhée»  la  beauté  pneamaut  uMsioale^  n'dlsét  pas 
tout  pour  aux  :  .l'iexqotsa,  la  éileeàMkk  umivw  dîart 
s'animait  d'un  sujet. 

Et  quelle  riche  mine  que  les  fisîts  de  Taeluaiité 
d'alors  4>à  U  compositeur  profane  puisait  A  pleiites> 
masnsi  , 

Aussi  hien^  oa  tempe  d'a^Bealares  chewdnnssqnes 
at  de  guerres  a  vu  naltne  d'aàaiinhlas  chanésdpi* 
ques.  fiui  ne  connatt  la  BMailk  de  Mmigmên  d& 
Janequin,  ce  prateftype  des  musiques  piltorasques, 
celte  large  fresque  d'histoire,  spteadide  de  mouve- 
ment, de  vie,  d'édat,  et  si  curiauae  peur  qui  regaid& 
aux  délaiia réalistes  qui  lacempoenut! 

Fuatrtl  cappeler  Ja  vogue  de  cett»  nhaafoa  dussml 
le  xvi«  siècle?  Noël  du  Fail  aous  dit  :  Quand  4Vsn 
ehmUeit  la  chanaan  de  ia  guerre  feiote  parJamequin 
étvaaU  ce  ^rand  FroM^oé»^  powr  la  9i€k)ire  qu'Umvait 
eue  sur  ie$  Swi89e$,  il  n'y  avêU  eeUey  qui  ne  regatnâmt 
H  iê»  espee  Unoit  au  fourreau,  et  qui  ne  se  Aaustasf 
sur  l»  arieHs  pour  se  rettdre  plus  bragard  €t  de  la 
riche  taiUe,  £t  Sauvai  uous  fait  ainsi  le  récit* de  Ja 
asort  de  M"*  de  Limeuil,  Tune  des  ;pUis  distinipiHées 
ilUes  d'honneur  de  la  reiae  Catherine  de  Médicta  : 
QuAnd  l'heure  de  sa  fin  fut  venue,  eUe  fU  appeler  <9mt 
valet  JuUeti,  «  Julien,  lui  dit-elie,  prenez  votre  spiêàsn 
et  soancs-tnot  tas^jours  Jusqu'à  ce  que  vous  me  ve^fiez 
morte  (car  je  m'y  en  vais),  la  DéfkUte  des  Suisees^  et 
ç^mnd  vous  serez  sur  ie  mot  nscAura  tout4  lawwar., 
ssMues^e  par  quatre  au  cimq  fois  le  plus  pHestsement 
«fHtf  «ouf  pourrez,  »  Ce  que  fit  Jsdien,  et  qu^md  ce  ^ùflt  : 
tous  asr  puaai;,  elle  réitéra  par  deux  fois  et»  se  reteenf- 
naiat  de  Vautte  côté  du  ckevet,  elle  dit  à  se»  tiomp^- 
gués  :  «  Tout  est  fuaBu  ▲  ca  cour.  »  Et  A  èau  <iciaa<^ 
car  eile  décéda  à  VimtaM, 

Cetta  BataiUe,  que  l'on  ^te  toiijaun^  n'est  point  la 
seule  de  son  espèce,  ni  même,  peat-4tre,la  plus  pir- 
iaite;  mus  elle  a  pour  aile  l'escorte  de»  légendes  que- 
je  viens  de  citer;  et  pois,  elle  dilt  la  journée  4e  llaifi* 
gnan,  la  journée  héroïque  du  oumul  m  ViiAoïsi     yr. 

Pour  bien  juger  cette  camposilioB,  il  IwU  iaoMi* 
parer  aux  autres  guerres  coiupeaées  par.laneqain 
lui*m6me,  par  Gosteley,  Claude  Le  iounc  eid'autMs, 
qui  disent  la  Prise  de  Boulogne,  le  Siège  de  MaIz^.  i& 
Guerre  de  Renty,  la  Priée  de  Calais,  la  jPrîae  du^Hainv, 
etc.  Comme  pendant  aux^taerret,  la  oiusique  chaire 
les  grandes  chasses,  oaUe  du  lièvre,  celle  dû  cerl,  qui 
passionnaient  si  fiart  le  xvt*  siècle.  La  chasse  du  mpt 
de  Janequin  nous  fait  témoins  d'une  deces'briUanles 
parties  où  François  W,  ie  Père  des  Lettrée,  qu'oa  ap- 
pelait volontiers  le  Père  des  VeueuTe,ékfke^i  uf  o 
ardeur  sans  pareiUe.  L'action  se  passe  dans  }a>loiét 
de  Fontainebleau.  Le  roi  préside;  la  graud  sénédml 
Loys  de  Brézé  raccompagne.  Les Teua«rsd'éiite«int 
là,  le  Petit  Pérot  en  tète.  La  raeade  est  au  cami|ih|t; 
on  peut  nommer  les  chiens  illustres  :  SouéUàii,  Àéal,. 
Friet,  Clérant,  Mirande...  A  travers  un  mouvement 
continu^  ftdt  des  mille  paroles,  des  appels^  des  cris 
aax  limiers^  des  hrefs  colloqaas  eu  des  eTclamatiflias 
dus  uhassunrs,  taiilèt  déçus,  iautét  en  benne  pisie, 
de  l'onomatopée  du  cerf  fuyant,  se  déroulent,  «dlfp- 
tivantes,  les  péripéties  du  jen,  royal.,  depuis  là  4^^- 
des  quélos  jusqua  ia  cooMetna  d^jtaMOMrt 
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de  la  béte  que  le  fougueux  Frcnçois  veut  tuer  de  sa 
propre  main.- [Cf.  M<Atm  muÈlcien$  de  la  Renaioànoe 
françai»e,  yoL  VII,  pp.  62-104.] 

Les  compositions  de  cette  envergure  ne  servent  pas 
seulement  aux  nobles  fresques  historiques;  sous  la 
plume  d'un  Janequin,  par  exemple,  elles  se  prêtent 
à  des  fantaisies  des  plus  plaisantes,  des  plus  pi- 
quantes. L'une  est  faite  des  cris  defr  marchands  am- 
bulants de  Paris.  Rien  de  plus  curieusement  pitto- 
resque, et  qui  rende  mieux  la  rumeur  des  rues 
populeuses  de  la  grand^vUle,  Bieil  des  musiciens,  et 
des  plus  modernes,  qui  ont  repris  ce  thème  peuvent 
envier  la  maîtrise  du  musicien  du  roi  François.  Dans 
une  autre  (U  Chant  de»  oiseaux),  merle,  coucou,  san- 
sonnet, rossignol,  à  Tenvi,  dégoisent  leurs  onoma- 
topées charmantes.  Nous  avons  aussi  un  Chant  de 
V Alouette,  où,  à  la  délicieuse  chanson  de  l'oiseau  : 
(c  Petite,  petite,  que  te  dit  Dieu?  »...  répondent  soudain 
de  véhémentes  imprécations  contre  le  faux  jaloux. 
Fantaisie  et  satire,  cette  chanson  superbe,  qui  date 
de  1529  environ,  était  encore  rééditée  an  temps  de* 
Henri  IV,  ce  qui  atteste  un  succès  prodigieux. 

Les  satires  furent  toujours  goûtées  en  France,  et 
la  musique,  artistique  aussi  bien  que  populaire,  8*en 
empara.  Janequin  nous  fait  un  tableau  du  Caquet  des 
femmes,  un  autre  de  la  Jalousie.  Le  Jeune,  Costeley, 
après  bien  d'autres,  s'égayent  aux  scènes  libertines. 
Toute  satire,  au  xvi*  siècle,  est  ardente,  et  la  musique, 
avec  ses  accents  qui  portent  et  ses  rythmes  incisifs, 
n*est  pas  pour  en  adoucir  la  pointe  1  Compositeurs, 
chanteurs  et  auditeurs  le  savent  bien,  et  les  cahiers 
de  chansons  musicales  se  multiplient,  remplis  d'his- 
toires où  s'aiguise  la  malice  gauloise,  l'ironie  mor- 
dante et  souvent  licencieuse.  Mais  la  guerre,  la 
chasse,  la  satire,  la  libre  fantaisie,  ne  suffisent  pas  à 
la  musique  de  notre  Renaissance;  elle  a  des  chants 
de  deuil,  des  déplorations,  comme  elle  a  de  triom- 
phants épithalames.  Elle  s'essaye  même  dans  les 
moralités,  comme  les  Quatrains  de  Pibrac  et  eeux 
de  Pierre  Mathieu.  Elle  a  force  chansons  d'anecdotes, 
réelles  ou  feintes,  et  des  chansons  d'aventures,  des 
chansons  de  métiers,  des  chansons  à  boire.  Toutefois 
c^est  l'amour  qui  est  le  sujet  habituel  de  la  mu- 
sique profane.  La  musique  fut  toujours  Fart  de 
l'amour.  Calvin  ne  lui  reconnaissait-il  pas  une  vertu 
secrète  et  quasi  incroyable  à  esmouvoir  les  cœurs?,.. 
lean-Antoine  de  Balf  nous  dit  qu'elle  sait  :  par  beaux 
accords  aecaiser  (calmer)  l'âme  emuë,  l'exciler  assoupie, 
exprimer  ses  douleurs...  Autant,  et  plus  que  tout  autre 
siècle,  le  xvi"  chanta  ses  amours;  quelques  inexora- 
bles moralistes  exceptés,  on  pensa  avec  Montaigne 
que  «  gtit  ostera  aux  Muses  les  imaginations  an/èou- 
reuses,  leur  dexrobbera  le  plus  bel  entretien  qu'elles 
ayent  et  la  plus  noble  matière  de  leur  ouvrage...  » 
[Essais,  III,  5.] 

Pour  être  complet  sur  le  genre  profane,  il  faudrait 
parler  des  formes  italiennes  usitées  chez  nos  maîtres 
musiciens,  citer  les  madrigaux  —  on  disait  lesmadrt- 
gales,  —  les  villanelles.  II  faudrait  également  men- 
tionner les  chansons  provinciales,  telles  que  les  villa- 
geoius  de  Gasgongne. 

Je  laisse  à  d'autres  de  parler  de  la  musique  instru- 

I.  Voir  ht  Mtuique  Instmmtntale  du  Xllh  au  XVII*  tièeh. 

s.  Rorae  cantionet  laetM,  quatuor,  quinque  «t  lev  Tocum,  tan 
isflnineiitoniin  caivif  genwi,  tum  Tivte  vod  aptiashnM.  AothorUiuf 
Phaebeû.  Jaeobo.  Patcaiio,  (krolo  R«gnarl  fntrlbiit  gwmtiils... 
^mè/à*  Enofficina  Joasnia  Bogardi...  Anno  M.  D.  XC. 

t.  M.  Novi  tbeiaari  mofid  llb«r  prioiut  quo  MlectÎMime...  cantioaM 
tttne  (qiUM  Ynlgo  moteta  rocant)  eontinoBtiir...  a  preftaotiMimifl  ac 
M«f  Mtatb  pndpnif  SymphonUcit  compMtla*,  quae  in  sacim  Eede- 


inentale,  voire  même  de  la  musique  de  chant  en  solo 
qui  s'accompagne  du  jeu  d'un  instrument,  du  luth 
par  exemple  S  Toutefois  il  est  bon  de  signaler  ici  la 
musique  instrumentale  qui  relève  de  la  polyphonie 
des  voix  ou  qui  en  emploie  les  formes.  Il  faut  bien 
savonr  qu'au  xvi*  viêde  il  était  de  pratique  courante 
d'accompagner  des  instruments  dont  on  pouvait  dis- 
poser le  concert  vocal.  Nombre  de  livres  de  chansons 
portent  la  mention  :  convenables  tant  aux  inMtruments 
comme  à  la  voix.  La  musique  d'église  elle-même  s'ae- 
compagnait,  en  certaines  maîtrises  du  moins,  puis- 
qu'on voit  des  recueils  de  motets  spécifler  :  Cdn- 
ttones  saerae.,,  tUm  instrumentorum  cuivis  generi,  tum 
vwae  voci  aptissimaeK..;  on  encore  :  Cantiones  ta- 
crae..,  quae  in  sacra  Scclesia  catholica  canuntur,  ad 
omnis  generis  instrumenta  musica  accommodatac*... 
Quant  à  la  musique  instrumentale  concertante,  on 
en  a  de  beaux  exemples  dans  les  Fantaisies  de  Le 
Jeune  et  de  Du  Caurroy^. 

Je  laisse  également  à  un  antre  collaborateur  de 
l'ENCTCLOPiDiB  de  parler  du  Ballet  comique  de  la  Royne, 
et  aussi  des  danses,  qui  jouaient  un  si  grand  rôle 
dans  la  vie  de  cour  et  dans  la  vie  mondaine  de  notre 
XVI*  siècle  français*. 

Il  m'a  suffi  de  présenter  l'essentiel,  et  la  plus  noble 
forme  du  genre  profane  :  la  chanson  polyphonique. 

Cependant  l'Église  romaine  avait  confié  aux  maî- 
tres musiciens  les  textes  de  sa  riche  liturgie  et  l'anti- 
que mélopée  de  ses  plains-chants  :  de  là  ces  messes, 
ces  motets,  ces  hymnes,  monuments  d'une  science 
prodigieuse,  d'un  art  incomparable,  comme  aussi  de 
la  plus  haute  inspiration  mystique. 

La  messe  était  le  sujet  capital  des  compositions  re- 
ligieuses catholiques.  Les  musiciens  voyaient  dans  la 
composition  d'une  messe  le  plus  sûr  et  le  plus- com- 
plet témoignage  de  leur  savoir  et  de  leur  habileté. 

Du  commencement,  du  Kyrie  Jusqu'à  l'A^^ntis  final, 
l'intérêt  devait  aller  croissant.  Mais,  pour  eux,  l'inté- 
rêt d'une  messe  était  tout  autant  dans  Texpressioa 
du  drame  liturgique  que  dans  la  construction  d'un 
vaste  ensemble  polyphonique  dont  les  cinq  grandes 
divisions  :  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  et  Agnus,  re- 
levaient d'un  thème  initial,  qui  pouvaient  se  diver- 
sifier quant  aux  mouvements  et  à  l'expression  de 
détail,  mais  qui  restaient  maintenus  dans  une  rigou- 
reuse unité  d'art.  A  n'en  pas  douter,  la  messe  est  la 
construction  symphonique  par  excellence  de  ce 
temps-là,  autrement  dit,  la  plus  haute  expression 
de  la  musique  de  cette  époque  où  l'art  de  musique, 
la  noble  et  délectable  et  très  plaisante  science  de  mu- 
sique,  était  une  architecture  sonore  qui  s'adressait  à 
la  fois  à  l'esprit  et  au  cœur. 

La  messe  polyphonique  de  la  Renaissance,  son 
architecture,  son  esthétique,  lea  magnifiques  indiri- 
duaiités  qui,  sur  son  plan  musical  et  dramatique,  se 
sont  manifestées,  voilà,  certes,  la  matière  d'un  des 
plus  beaux  livres  de  l'histoire  de  l'art.  Mais  ce  livre 
ne  pourra  être  écrit  que  lorsque  seront  remis  au  jour 
les  chefs-d'œuvre  des  maîtres  des  xV  et  xvi*  siècles. 
J'en  appelle  à  ceux  qui  ont  lu  et  pénétré  les  rares 


na  catholica...  caBuvIor,  ad  onnU  fcncrii  imtramfBta        

modatee  :  Pctrl  loanaUi...  coUaetat...  Venetiif,  Apud  Anloiiiam  G«r- 
datton,  156t... 

4.  VoyM  cImx  réditcur  M.  Senart  :  Mvêique  de  Chmmkte,  ÉcoUê 
de  Ut  Remùêiwnee. 

5.  Voir  le  XXIU*  tolnme  des  Jfcifrer  muÊtefmu  i  deateriai  Im- 
tramentalet  de  Claude  Gerraiie  et  Bilieane  Du  Tertre  ;  voir  aeaai  U 
Ptatane  «  Belle  f w'  fient  «m  vte  »  daat  noa  Réfertvin  popeimirm  tft 
mueiftie  iltii«<f eciicc. 
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déjà  publiées,  (Voyez,  par  exemple,  lei  to- 
Jomes  VIII  et  II  des  Maitreê  miuiciens^.) 

Une  chose  qui.  nous  étonne,  c'est  l'usage  fréquent 
des  thèmes  populaires,  dans  les  messes  comme  dans 
les  motets  du  même  temps.  N'anrait-on  pas  dû  se 
borner  aux  thèmes  purement  liturgiques?...  On  a 
donné  une  foule  d'explications  contradictoires.  Ce 
n*e8t  point  ici  le  lien  de  les  exposer  ni  de  les  criti- 
quer. Je  rappellerai  seulement  que  ce  mélange  du 
sacré  et  du  profane  était  de  très  ancienne  tradition, 
et  que  cette  tradition  s*est  perpétuée  bien  longtemps 
après  la  Renaissance.  Je  croirais  d*ailleurs  volontiers 
que  nos  maîtres  musiciens,  invoquant  un  célèbre  ver- 
set de  TExode,  disaient  que  c'étaient  là  vases  d'or  et 
d'argent  dont  ils  dépooilliûent  l'idolâtre  Egypte  pour 
en  parer  les  autels  du  vrai  Dieu'. 

Le  motet  est  aussi  l'une  des  formes  les  plus  hautes 
de  Tart  musical  de  la  Renaissance. 

Son  plan  et  son  caractère  sont  tout  autres  que  ceux 
de  la  messe.  Si  grand  qu'il  soit,  —  et  il  en  est  de  fort 
développés,  —  il  n^a  pourtant  pas  l'ampleur  de  la 
neese,  ni  la  richesse  de  son  développement  issu  d'un 
thème  unique.  11  n'est  point  le  née  plus  ultra  de  la 
science  et  de  l'habileté  contrapontique;  mais  il  pré- 
sente souvent,  sous  la  main  des  maîtres,  des  mer- 
veilles de  ciselure  artistique,  et  il  a  d'ailleurs  l'avan- 
tage de  laisser  plus  libre  carrière  à  l'expression  par 
le  fait  de  Textrème  variété  de  ses  textes.  Si  dans  la 
messe  le  compositeur  fait  preuve  de  sa  maîtrise,  dans 
le  motet  il  donne  la  mesure  de  son  sens  dramatique; 
il  y  peut  donner  le  plus  touchant,  le  plus  prenant, 
le  meilleur  de  lui-même.  Et  les  chefs-d'œuvre  les 
plna  variés  abondent  dans  ce  genre,  qui  s'élève,  qui 
jaillit,  comme  d'une  source  merveilleuse,  de  Tincom- 
parable  trésor  de  la  liturgie  catholique. 

La  musique  des  motets  est  basée  sur  les  mélodies 
de  l'Église  traitées  parfois  en  contrepoint  syllabique, 
mVBy  d'habitude»  développées  en  style  dlmitation 


quelquefois  rigoureuse,  le  plus  souvent  libre;  c'est 
ce  qu'on  nomme  le  style,  la  forme  de  motet. 

On  y  rencontre  pourtant  aussi  des  thèmes  mon- 
dains. Le  Stahat  de  Josquin  des  Prés  en  présente  un 
exemple  fameux  avec  son  ténor  sur  le  thème  Comme 
femme*. 

N'entrant  pas  dans  les  détails,  je  n'ai  pas  signalé 
les  messes  contenant  des  textes  extra-liturgiques  [V. 
dans  le  Vm*  volume  des  MMret  miisieiens  le  Gloria 
de  la  messe  c<  de  Beata  Virgine  »  de  Brumel];  je  ferai 
de  même  pour  les  motets,  où  parfois  aux  paroles 
rituelles  s'ajoutaient  des  paroles  de  circonstance, 
voire  des  paroles  françaises.  —  Au  xv«  siècle  ce  genre 
fleurissait;  c'était  une  surrivance  de  nos  déchants 
du  moyen  âge.  Au  xvi*  siècle  la  chose  devient  de 
plus  en  plus  rare  et  disparaît.  On  trouvera  un  exem- 
pte fort  intéressant  de  texte  double  dans  le  motet  de 
Cl.  Le  Jeune  :  TrUtUia  obudit  ms^. 

Les  chants  sacrés  composés  dans  la  forme  du  mo- 
tet sont  fort  nombreux.  Au  premier  rang  il  faut  citer 
les  Antiennes,  les  Offertoires,  les  Hymnes,  les  Lamen- 
tations, les  Litanies,  les  Psaumes,  les  lfagn</leat,  les 
Leçons  tirées  du  Livre  de  Job,  les  chants  du  Cantique 
des  Cantiques;  il  faut  y  ajouter  les  Passions,  des  •frag- 
ments de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament,  etc.,  etc. 

Outre  ces  composilions  proprement  liturgiques, 
ou  s'y  rattachant  étroitement,  l'Église  du  xvi*  siècle 
a  connu  des  «antiques  en  langue  vulgaire.  Les  noels 
sont  au  premier  rang.  Si,  là,  on  pratiquait  surtout 
les  adaptations  d'airs  mondains  accommodés  aux 
chants  de  la  Nativité,  on  avait  aussi  des  mélodies  ori- 
ginales composées  dans  le  caractère  populaire.  Té- 
moin ce  chant  de  Nicolas  Martin,  musicien  en  la  cité 
Saint'Jean-de-Morienne,  en  Savoye,  publié  à  Lyon  en 
1595  avec  quinze  autres  noels  tant  en  français  qu'en 
patois  du  pays  savoisien.  La  pièce  entière  comprend 
18  couplets  qui  racontent,  en  un  parier  naïf,  la  vie  «t 
la  mort  de  Jésus.  En  voici  les  trois  premiers  : 


N.  Maetim  :  «  Nûil  nâweës  ut  uns,  « 
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Bas       ea      tertre,      Poor       so  •  foer^re         Ce        ^Q'A.daiB     a    •   vait    per    .     do. 


Les  noels  polyphoniques  sont  des  manières  de  mo- 
tets français,  d'une  allure  plus  vive,  de  rythmes  plus 


1.  L'iUnstre  hittorten  A.  W.  AnbrM,  dasf  la  Quehithiê  der  Mwnk, 
%,  ••vert  b  voie  «■  Mt  eopiéot  chapitref  for  rarl  «éarltodait. 

IL  Smdàm  Irèa  rtret  eicapUoBa,  lea  IhèMM  aenédoi  «ttUséa  aiosi 
MÊÊmti  liipateiMéa  fsr  la  cMiporiMoB,  la  naiifWMat  at.laa  nuançai  : 
Sfc  •'•daplaiaat  à  Im»  aaaraaa  ailiM.  io  aeqofaaiaat  Faa^  dévoCiatts 


9.  V«j6B  non  édition  d«  oa  Stabût  chai  Senatt,  et  auisi  la  flMfia- 


accusés  que  les  motets  ordinaires;  ils  ont,  le  plus  sou* 
vent,  la  coupe  du  rondeau. 

Gosteley  en  a  donné  deux  admirables  exemples  : 
«  Allons,  gay,  gay,  gay,  bergères,  »  et  «  Sus,  debout,  getu* 
tils  pasteurs  »,  Le  maître  du  genre  est  l'illustre  Bus- 

Iralo  étoda  da  Hickal  Branal  te  StmSût  Mmier  de  Jùs§¥m  Dtpwiê  €tU 
ekmnion  :  Comme  ftmimt,  pubUéa  dana  u  Tkiaviii  m  Saon^OBBivaia 
(déeanbrt  l»lî-JanTi«r  ISIS)» 
é.  GlwB  Ledoe,  Anîhologit  thiof§U* 
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«teke  Du  CiwiPf  (V.  ks  v 
Maitrei  wmmkwm\^ 

Wtts,  fl  BDUIlMtéi 

ir  4D«itiei  «mit  ém  la  -yi 


UI  d  XVII  4es  \  mad  è»  mmuom.  €€  qmJ-mtd^iitmtêramMi 

(Fautant  quêit^tÊmÊ  émd  m  «0  ea  fégèÊm 

MmiêU 


lMi«h«iiÉt'spi* 
«t'de 


d'astres,  des  fragments  de  psaumes,  des  Prwfbes  (  019 
OB,  «des  alHfiIni  'oadas  LmMll'Miiis  de 
▲.oM  4e  ee»eliartiy'yiiefliiÉ  (iiMMigh- 
les,  il  tf  iaïait  las  dnnMM^AoriiiaiiHreifByiuiel^ 
éleit  gaalie  — :  spiwlB^lB,  i— ii  émmkm  graads 
i«a»ilsiée  HAaiHio»«A«i<^<de  lit  ffimasa. Amdvtk. 
Xà,.aMafMile4e  pîàoialéfins,  wiiii— liii  étotifaes, 

aiM  fiel«p^  ailes  Miaif,.at  Isa  «lato  4e  iaei»nyiti- 
qaa»éafuis  èeeitxsauaaie  pasëe  takdéfaliaa  jasqu'aux 

éi  la  via  éttaïaînaliva.  Lealéaaites, 
4a  aee  AaltelagiBi,  m  daanaiant 
ainsi  pour  bot  de  oanÉallae  le  aieadevaes  iiceaces, 

aaJai 


4a  an 


leafiaa  altiianlai,  tes  fina  eédainaCes 
ifaliWrtlMi^isa  iuMiit 
la  ■io4îiaiiittn  Ai  leste. 


Mb 


l'iqae  Iteiieaibolîfae  fiit  L'ait  faosneMl. 
c*aat  aaeisàMe  de  coasâiter  «easaunt 
l'ii4éal  feltgiem»  a,  [^  4ittreaeier  caa  deux 
-voisina. 
•lASttusîqBe  hngMaale  lepaee  ma  le  peaaliar,  tra- 
éait  par  Cléneat  Marot  et  Théadone  4e  Bèza^atoam- 
m6la4ies'.Gea  chaals^  oonçot  daaslacaape 
et  «Dtoste  éee  mélodîes  popâlaireiy  saut  bien 
la  ptee  4a  la  Aétema  Isa  a  46siri8  pour 

asiOTsMi  il  ÊtÊ^jiMÂ  el  pour 
L'Egème. 
mitVS^^,  a*eÉMt«4iee  aa  l'asseflièiée  «des  fi4è]es 
«a  4a  'flétaM,  ee  m'est  pas»  oeame  daas  Tfifilise 
.«calliaEqoa,  «a  aàsHir  4e>ebaBlias  habites  ifai  exé- 
cute des  aoiiiaes  snaeatss;  c'est  rassaaoUis  laut 
entière  qui,  d'une  seule  voix,  chante  les  psaumes  qui 
traduisent  ses  joies,  ses  tristesses,  ses  espérances,  ses 
appels  au  bras  sëcourable  de  l'Étemel,  toute  sa  Tîe 
morale  enfin.  Au  xn«  siède,  la  Réforme  française 
n'a  pas  d'autres  cbanls  liturgiques  que  ceux  de  son 
Psautier. 

Mais  Calvin  veut  étendre  plus  loin  l'aBage  4u  ckani 
des  psaames,  afin  qae  par  kê  akiûons  et  par  Ui  chamsps 
ee  nom  soit  une  ineitatian  et  eomme  un  organe  à  Uuer 
Dieu  et  élever  nos  cœurs  à  luy,  pour  noui  eonÊoler.,. 
Il  sait  que  nous  ne  sommes  que  trop  enclins  à  nous 
riiomr  en  vanUé,  que  noire  nature  noue  tire  et  ifiduU 
à  chercher  tous  moyens  de  resjouissance  foUe  et  vicieuse. 
Il  veut  mener  les  hommes  vers  la  joie  spirituelle.  Cest 
pourquoi 'il  a  recours  k  la  musique,  car:  entre  autres 
choses  qui  sont  propres  à  récréer  Fkômme  et  luy  donner 
volupté,  la  musique  est  ou  la  première  ou  Vuna  du 
principales.  Mais  il  importe  de  modérer  son  usage  : 
peimr  la  faire  servir  â  toute  honnesteté,  et  qu'elle  ne 
soit  point  occasion  de  nous  laseher  la  bride  â  dissolution 
ou  de  nous  efféminer  en  délices  désordonnées. 

Tels  sont  les  motifs  qui  donnent  le  branle  à  Fart 
•easnthogneoe^,  -qui  sera  la  mosiqae  mandaîae,  Ja  . 
musique  de  chambre  de  la  Aéforme  française,  en 
leyrri  de  soa  ehaat  d*égiise  siouplemaat  Aéladique. 
.ffom  'Otmis,  dit  £oudimel  «daas  la  pfé&ca  éo  ses 
iBseasans;  |ie  i56«,  aoisi  a^mm  éajouié  asijAaatdes 
psauiMS  trois  parties,  non  pempmeriuduin  à  Usckan^ 

trranngfim,  mats  *pour  «'c^/nifr  ea  Mea  patftoMre* 

•    ■     '  «■ 

1.  Vojtt  U  Psuitier  huguênêSéÊLmàgUam^iieiê,  chai  Fiaobbacher. 


LeJeaae  {V.ile  4roluiiie  NI  4es  Mtààmwmieitnsi,  «oit 
etiali^^  \  qa'ellaae4Î4|ierse<4aMiie.liesu4esvoix, 
les  fsands  fifsamis  4e  GaadimeL  Ces 
lappés  .présentent  ées  «saaposîiieiis  de  Iràa 
eaasinûe;  îltenes^4eiLe  lottae,  qui  atteigaaal^ea 


Qnaakni  :  fie 

c'âi4*^4ira.la  aiê^ito  b< 
lioB4ala 
téBer;Jh»lepsaQi 

.  «4  la  iB  i-lsiii  le  léétadssa»  la  isni  «sa  s«ies 
imitations  tirées  de  aeepoeptee phnaee ; 3*  la pesaaie^ 
4éf eleppé  ea  feme  de  laeMfi»  aoit  ^ne  la  mélodie 
reste,  dans  son  ialégrîl^  aa  Ymao<m  l'aaire  des  par- 
ités eeneertaatea»!  raawBff  <laas**e  Dodécaooide4e  Cl. 


oaa  4as^lBagssM4es  «eeses.  Ce  qai 
^[ae  leaobapelles  f4ei  sa^aeors  luiga 


à 

0Ù 


4e 

rafaleawnt  eqpaisées. 

Oatfe  oeMe  Aevaisea  4'art  feadé  ear  les  ps 
laitéfeeais  41  produit  des  chansons  spiriiiisîlies  idaiis 
la  feme  des  anolets»  par  exemple  les  ûcfsaoïi'et  de 
Claude  Le  Jeaoa. 

Elle  a  aaasi,  fidèle  à  son  esprit  4e  memlisaiian^ 
choa^  an  s^ûitaelle  la  ieilre  de  maîale  ohaaaon 
célèbre.  Noue  avons  des  livnes  aniieia  4'0BlHi4e  4^ 
iaeis  nedilUs  aiaai. 

Il  iaudiait  igaleiaent  oîfter  les  oaabreaKs  ohap- 
soas  protestaates  qui  aaft  panr .  si^t  la  <ri»  la  p«|é* 
mique,  la  guerre;  mais  ces  pièces,  s'adaptant  à  des 
timbres  alors  en  faveur,  se  rattachent  au  genre  po- 
pulaire. 

A  côté  de  la  foi  religieuse,  catboliqae  ou  calviniste,, 
le  XVI*  siècle  français  a  professé  le  culte  de  l'Anti- 
quité gneeque  et  lalîne.  Culte  fervent,  ai  l'on  en  juge 
par  les  aotes,  par  les  monuments,  plastiques  et  litté- 
raires, qui  nous  sont  demeurés.  El  ce  beau  nom  de 
Renaissance  n'a  pas  d'autre  origine  :  en  ce  temps-là, 
l'ardente  foi  des  humanistes  ressuscita  l'AnÉiquité. 
Cette  renaissance  eût  été  incomplète  ai  la  arasiqua 
n'y  avait  pris  la  haute  part  à  laquelle,  suivant  les 
anciennes  traditions,  elle  avait  droit,  aussi  bien  il 
fallait  rendre  la  vie  à  eet  art  qoi,  à  la  beauté  eu- 
rythasique  des  corps,  par  l'orchestique,  à  la  beauté 
du  verbe,  par  la  poésie,  unit  la  beauté  musicale,  qui, 
elle,  par  ses  mélodies,  ses  harmonies  et  ses  rythmes, 
est  l'âme  même  de  cet  art  triple,  4e  eet  art  sapréme 
qu'on  appelle  le  lyrisme.  Voilà  ce  ^*a  réadisétl'hu- 
manisme  du  xvi«  siècle,  et,  disons-le  fièrement,  l'hu- 
manisme français ,  en  associant  des  maîtres  mosiciena 
tels  que  les  Courville^lesXeJeiiae»  ies  Maudail^  les 
Un  Caurroy,  à  de  grande,  poètes  tels  ^é  Jean<9AfldtcM|ie 
de  Ba!f  et  Agrippa  d'Aubigné.  Alors,  soos  la' royale 
protection  de  Charles  IX,  fut  formée  cette  Académie 
de  musique  et  Âe  poésie  oOi,  dit  ScëvOle  de  Salo^ 
Maathe^  In  sfftfMf  Aettlfw  'iTMitinîflBt  du  tans rin vm  na m  f 


a  v^fe'jnoavntê  tMMCsaee  aes  veTsmesurés. 
11  an  fésalta  des  ao?ni^s  considérables  dansées- 
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ifatHSf  sur  le  relief  des  combinaisons  métri^aes  le&  1  On  en  trouvera  des  exemples  yariés  dans  les  volii* 
plos  heareuses,  s'épanouissent  d'admirables  formes  mes  X,  XII»  XIII,  XIV,  XVII,  XX,  XXI,  XXII>  des  Jtfaf- 
du  lyrisme  profane  ou  religieux.  La  caractéristique  trei  musiciens  de  la  Renaissance  française,  et  aussi 
de  cctasitzès  spécial  est  rapplicatibn  airx  pglypèo-  êSâm  soft  IK^Cfftoire  psfîtiWL  C'est  à  ce  dc^rnier 
aies  f9csàcs^  de  èêl  lytlimi^ae  «Miefine,  aivee  sea  éis-  €|«»  fsipsiMita  «sai  Wièm^  ioânînent  corfeuses,  de 
positions  de  liQBguea-a&  de  brèves  relevées  d'aceanjts.  ^  Leienne  etd*  Maaduit  : 

Cl.  Lb  Jbumb  ;  «  Dûnqtie  tu  vus  ie  wummt,  » 


SOFKÀiro 


€MTIU£Te 


f  r  .1  -n  I  j  lifTr  I'    '  tjf  1''  I 


Don .  que  tu  vas     te    mourant^.  6 


fleur      tu  fle 


stris, 


BâBTB  COITRB 


màfineH 


D^n.qua  tu  vas     t»   mousant,  è 


fleur      tu  fle 


D«a.qu«  tu  va»    te    moarant,  S  .         fleur      tu  fie 


stris, 

=f=i 


Don. que  tu  vas     te<   mourant,  6  fleur      tu  fie 


stris, 


Iji  f    r  r  r    i  i  i    ii ,  i    i  i 


i 


EC 


€br*       ta.    ri .  gueur      se      fa  .  nit 

^      .1  ^        F     \  J         J 


Or» 


^^ 


i 


et 


tom  .   be     sans 


pnsr 


ta    vi .  guenr      se      fa  .  nit 

r  r  r    r  r^ 


et 


r   f  U'^    P 


toA  .   ba     sans 

r    r  f 


pris, 

i 


Ar^       ta     vi .  gueur      se      fa .  nit 

|i,Mt  f  r  r  r  ^ 


et 


p 


i 


ton  .  ^     sans 


_#, 


i 


pris, 


S. 


i 


«*    Or'       ta     vi  >  gueur      se      fa  .  nit 


et. 


toB^  .■  ba     saaa 


.^ 


p 


i  J    ''    '     i$>i 


T»B      feiiilJage  est      e^m.^aie-    sec      -^im 


ja    Pa» 


?***. 


Ton       feuiUage  est      com.me    see      que 


(iitfi  bi  4 


cheoir 


Ton      feuiLlage  est      com.me:    f ec      que 


Mes  .  me     de    toy      ne        se       sent      l'o.deiir 

ji    I      I     l"l      II  "    I      I    É 


^ 


Ton      feuiLlage  est      com.me    sec      que 


qu'i'     sou 


i 


^ 


loit. 


Mes  .  me     de    toy       ne        se       sent     l'o.deur 


q^'i*     stra 


ioité 


"M es*  -  me'   de    toy      ne        se      sent    'l'o.denr 

VU  r   I"  r 


i'    f    f    r   I  j      L  r 


qn^i*     son      .  -    loit. 


Mes  .  me    de     toy      ne       se       sent     Vo .  deur 


« 


i 


qu'i'    sou 


loit. 
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Maudctit  :  «  En  iom  (ewfpte  ieeré,  » 


SOPRANO 


"!■     f     I         fl^ 


^^ 


MBZZO  SOPRAHO 


En     son    tem    .   pie      sa.cré. 

ti  J    J    J      J^^ 


loa .  ez  la  grand  Dieu . 


CONTRJLITO 

• 


En     son    tem   .    pie      sa.cré  lou  .  «z .......  le  grand  Dieu. 

■■  J    j    i      Ail      il      J-^-i- 


HAUTB  COKTRB 


En     son    tem   .    pie      sa.eré 


le  grand  Dieu. 


BÀRTTOll 


En    son    tem    •    pie     s.a.cré loa .  ez  le  grand'Diea* 


En    son    tem   •    pie     s«.eré         Ion .  ez...^  le  grand  Dien. 


m»   .  ment,     de     son      pon.voir      Ion  .  ez       Dieu, 


0        fir 


J    j    J  r    r  f    j  ^^ 


ma   •  ment,      de     son      pon.voir      loo  • 


Dieu. 


«m  •   ment,     de     son      pon .  voir      Ion  • 


Louez      le  ponr      sa  for.  te  ver.  ta. 


^^^^^m 


Ji.i  Ji.i  i  I 


Lobez    le  pour  son  ez  .  cellen  .te  grandeur. 

m 


Louez  lepour.sonex  .  eellen. te  grandeur. 


JJ  jj  jii    J'^  ij  i  * 


Loues      le  poar      safor.tever.ta. 


Louez   lépours<mez  •  ^llen.te  grandeur. 


^m 


i  ■    i 


safor.tever.ta. 


î 


^^ 


^  -  >  *  » 
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■'  ■■  r     I  r  I  I    r  I     i  r   r 


LoQ.az       Pa.yeo 


les      fan  .   fa.rans     clairons 


^ 


^ 


j  I  I  I  1 1 


et    trom.  bons 

m 


^m 


Loa.ez       l'a.vec 


les      fan  .  fa.rans     clairons 


et.trom.  bons 


j  j    I  j  j  j  i  *    *M 


s 


Loa.ez      l'a.veo  - 


T 


^^ 


les      fan  .  fa.rans-    clairons 


et    trom.bons 


r  I'  r  r 


P 


Loii.az      l'a.Téc 


r  J  i' 


m 


les    ^fàn  •  fa .  raas    clairons. 

J  .1  r^ 


et  '  trom  •  bons. 


â 


r  r    ,1 


3 


Loa.eK       l*a.v«c 


les      fan  ..  fa .  rans    clairons 


et     trom  .  bons . 


Loae«   Pavec  .  que  harp'    et  Inth. 

É 


Louez        l'a.vec        le  fifr'     et   tam  «  boar. 


i  ^      ï 


Ë 


i 


Lomz   F  avec  .  quebarp'    et  lutb. 

,j  J  J    J  J  ^^^ 


^ 


hsm»%   Vmtc  .  qaebarp'    et  luth. 


ijii  jf  jr^opi^  [■  j  i 


ï  ^   i 


Lonet   l'avec  .  que  barp^   et  lùtb.' 


Louez        l'a.vec        le  fifr'     et    tam  .  bonr. 


&  * 


£ 


i 


£ 


\  •% 


§  * 


i 


£ 


i 


■w- 


'J^  J   .1 


^ 


^ 


^^ 


i 


La«  .  ez 


l*a  .  vec 


le        fifr' 


et       tam 


boar. 


^^'1  I 
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■ttM» 


r  r  r  y    r 


Lovées  .  P&^Tec  •  que»  »ff   »    tra^mealB 


(CTr  f  I    ^1 


f 


de      cor   .     ées'  ten    .     disr. 


i 


^^ 


r  r  ['  f  r 


Loi.ez.     l'a«yec.qatt&Liift  «    tciuneiiis  de      cor   •    des  iin   .^.diA. 


I,  r-iiniiy^  I    |"|  I  .1 


Lov.e2     l'a.vee.ques  iss  •   tnL.aieBts  de      cor   .    des  ten   «.    ému 


q 


M    I  J    I  |i      II       II      II      I 


Louiez     i'a.vec.ques  iiis  •    toijnents  de      eor   •    d«s  Itn   .-   dos^ 


I'    f  r 


i 


s: 


I    I    I 


aam^umt 


hou  •  ez         le      sur 


les 


or 


^^ 


guM       broi  -  aaf  < 


i*iw«»»i 


f 


^^ 


I    I  I. 


Lou  •  èz 


Lou  .  ez 


le      sur 


Iiûa  ^  ez         le      sur 


le» 


or 


btni  •  ans. 


flM* 


gués 


brui  .   ans. 


que     cym   • 


.  nans. 
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r  r    I  r     1^ 


qne  cym  •    ba  .  Ions 


et  clo  .  che&  é 


que  cym  •   ba  •  Ions  et  clo  .  ches  é 


î 


clattas.. 


clateas. 


^ 


r-  ^r^ 


i  '     ï  ' 


i 


i  -      i  ' 


*  '    I 


* 


Qne  tout  qui  sonf  Jl«  res  . 


é 


le    SeKgnenr. 


p 


r     r  t  " 


Quetont  gui  souf.flere8  .  pir^t 


Lon',  Ion',  le    Sei.gneiir. 


É^ 


U  J   J  >1   J  ^^ 


i 


^^ 


' 


Que  tout  qui  soo/.fle  res  .   pîrant 


I I I  II  I 


Que  tout  qui  souLfle  res  . 


'^r  I  f  rr 


Lon',  lou',  le     Sei.^enr. 


Sei.gneur. 


# 


î 


Que  tout  qui  8oaf.fl6  res  . 


^ 


le     Sei.gneur. 


es 


^ 


■gTT 


f 


Lou    .    ez 


Dieuf 


^m 


Lou 

m 


ez 


i 


DienI 


i 


É 


Lou    •     ez 


Dieu! 


Lou    •    ez 


■■■»  ■  ■■ 


Dieul 


.<9>- 


i 


^ 


i 


Lou    •    ez 


Dieul 


^ 


Lou    •    ez 


Dieu! 


? 


9S 


Lou 


•    ez 


Dieul 


Lou    •    ez 


^^ 


Dieul 
es 


m 


3X 


i«rfMB^Éirtl*^k«rfhMladh 


zx 


Lou    .    ez 


Dieul 


Lou    ^"ez 


Dieuf 
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Je  termine  ici  la  brève  élude  qui  m'a  été  demandée. 

TOI  IrôgR^lggo  tiaiiÉiyiqBe  ?ràttçai6e  ^«Sefl^lft 
Reiuissance,  et  j'ai  noté  quelques-unes  de  ses  caràc- 
lérifti<}«ltSè  ëttentiêlles  en  sa  fôrine  Ta  plus  élèV^e  : 
la  péLTPHONix  voeu». 
Qiè  lé  fèèlè^  veuille  regarder  aux  Hmènèmmls 


eux-mêmes  :  il  aura  bientôt  acquis  la  certitude  que^ 
400b^obvdW'4M  VMi^^(ft4Ms^epeeHRtTOS(4ovv00  4Mlvs 
^IbyiMtBttfeyp  et^  $èÉk-«M)  lé  WttftMh  flteè>  4le 
leur  présentent  un  art  complet,  un  ordre  d'art  s^Sf^- 
rieitr,  ^  'Aôus  demeni>è  t^omme  Véétib  l^tiissant  <ét 
4)rofond  de  la  vie  et  des  mœurs  de  la  Société  fraki* 
^anee  9ii  x'vie  siècle. 

Hkxry  EXPKKT,  IMS. 

N.  B.  — l/ïïistoire  de  la  Musique  française  des  xv«  et  xvi«  sièc1e3  reste  à  écrire.  J'estime  qu'il  appartiendrÉi 
à  M.Widrei  -Brerret,  à  fauteur  des  admirables  monographies  d'Odcephem,  -de  «ottH-t^H,  lies  Mtmoieiis^ 
la  Slnntér^àpeTle  du  t^slats,  et  de  tant  'd'atrires  irairtfux  qui  hon^ent  I^^Hif 
prendre  et  d'accomplir  ce  grand  et  noble  labeur. 


'érudiliOH  ille  -nos  joui^  ^-eatire»-' 

H.  E. 


III 

LE  MOUVEMENT  HUMANISTE 

iHif  I>att1-Marle  MASSON 

oifJOlOB  Dl   GOKFBRBMdkS   d'biBTOÏKB  IMi   LA   MOSIQ0X  A  l'iNSTITOT  FftAXÇàlS   DR   PLOBBIKS 

(CHIYB&SITB  DB   a&BNODIJB) 


Gètnme  tous  les  grands  courants  de  la  civilisation, 
l*hutaianisme  a  exercé  sur  la  musique  européenne  une 
inflfëfteèirrofotide,  que  tes  tlstoriens  ont  maintes 
fois"  ^lîgiMÂtè.  Les  hommes  de  la  Renaissance,  qui 
vivdient  Camilièrement  avec  tous  les  souvenirs  histo- 
riqifes  ou  légendaires  de  l'antiquité  gréco-latine,  ne 
pou^iiMit  s'empêcher  de  remarquer  de  quelle  estime 
la  niiiëiqae  jouissait  panÉoii  les  anciens,  et  ils  devaient 
être  tentés  de  restaurer  ou  d'imiter  un  art  dont  on 
racdmtait  tàht  de  merveilles.  Orphée  subjuguant  les 
bêtdé  féroces,  Arion  sauvé  par  le  dauphin^Amphion 
bâtMont  Tfaôbes  aux  accords  de  sa  lyre,  Platon  lui- 
mêdte  affirmant  qu'on  ne  peut  changer  les  notes  de 
sa  gamme  sans  ébranler  du  même  coup  lés  fonde- 
ments de  l'Etat,  mille  autres  traits  fabuleux  ou  véri- 
diques  révélaient  la  puissance  mystérieuse  de  l'art 
disparu  et  augmentaient  le  désir  de  le  faire  renaître. 

Lto  poètes  furent  particulièrement  séduits  par 
cette  idée  de  restaurer  la  musique  anclemie.  ÏMieux 
instruits  des  choses  du  passé  qile  les-purs  musiciens, 
ils  #0ntaient  bien,  en  étudiant  les  chefs-d'œuvre  du 
iyriime  grec,  que  cette  (yoésie  ne  devait  produire 
tout  son  effet  qu'avec  la  mélodie  pour  laquelle  elle 
était  faile;  ils  se  répétaient  que  poésie  et  musique 
ne  formaient  autrefois  qu'un  seul  art,  aujourd'hui 
mulâié,  et  que,  pour  marcher  vraiment  sur  les  traces 
des  anciens,  ils  devaient  recourir  comme  eut  au 
charme  des  beaux  sons.  Le  chant  du  poète  et  sa  lyre 
tendent  à  redevehir  des  réalités,  et  non-plus  de  sim- 
ples métaphores.  Ronsard,  qui  est  éminemment  re- 
présentatif de  son  époque,  se  plalt  à  dire  que  les 
«  iriikroments  -sont  la  vie  "et  Tâme  de  la  poésie  d, 
que^oésie  et  muMque  sont  deuit  sœurs  Inséparables, 
et  qlie  <c  sans  la  musique  la  poésie  est  presque  sans 
gràc^,'d(miiiiè  la  mo8ii(oè  sans  la  mélodie  <ln  irers 
est  iiianfmée  et  sans  vie  ».  En  composant  "ses  Ters,  il 
les  «  chante  »  (c'est  lui-même  qui  nous  le  dit)  et  il 
songe  toujours  aux  musiciens  qui  doivent  y  adapter 
leurs  airs*  En  fait^nous  possédons  la  musique  de  très 


nombreuses  pièces  de  Ronsard,  et  boqs  sommes  loin 
de  connaître  toutes  les  mélodies  qui  ont  été  faites 
sur  ses  vers.  La  première  édition  des  Amours,  impri- 
mée en  1552  chez  la  veuve  Maurice  de  la  Porte,*  a 
paru  accompagnée  de  32  feuillets  d'airs  notés,  com- 
posés par  Gertoù,  par  Goudimel,  par  Janequin  et  par 
Muret  lui-même.  A  cet  égard,  ce  qui  domine  toute 
l'œuvre  du  poète  dans  ses  plus  chères  créations,  dans- 
rode  pindarique  par  exemple,  c'est  lintehtion  for- 
melle de  renouer  l'antique  union  de  la  musique -et 
de  la  poésie.  On  pourrait  multiplier  les  exemples^ 
prouvant  cette  tendance  à  unir  les  deux  arts  en  sou- 
venir do  l'antiquité.  N'est-ce  pas  ce  même  esprit  hu- 
maniste qui  a  donné  naissance  au  genre  de  l'opéra? 
Mais  celte  ancienne  poésie  que  l'on  voulait  imiter, 
on  n*en  possédait  plus  la  partie  musicale,  et,  à  la 
place  des  chants  qui  ravissaient  les  auditeurs  de 
Plndare,  il  ne  restait  qu'une  lettre  froide.  Si  Vrai- 
ment on  voulait  restaurer  le  lyrisme  aniique  "et 
atteindre  l'idéal  de  poésie  complète,  si  l'on  voulait 
seulement  connaître  cette  poésie  tout  entière,  il  fal- 
lait d'abord  rendre  la  vie  à  ces  beautés  mortes.  Mais 
comment  retrouver  les  modes  et  les  rythmes  de  ces 
mélodies  perdues?  Rien  ne  parut  plus  simple  :  les 
modes  antiques  s'étaient  conservés  dans  les  tons 
d'église,  du  moins  les  hommes  de  la  Renaissance 
en  étaient-ils  convaincus,  et,  en  somme,  abstraction 
faite  des  confusions  de  termes,  la  musicologie  mo- 
derne leur  a  donné  raison*.  Quant  au  rythme,  il  sub- 
sistait intact  dans  la  structure  métrique  des  vers  : 
pour  y  adapter  la  mélodie,  il  suffisait  de  remplacer 
les  longues  ot  les  brèves  prosodiques  par  les  diverses 
valeurs  des  noies  de  la  musique  proportionnelle*.  On 

i.  Pour  rendre  la  ressemblance  plus  exacte,  les  musiciens  da  xyi*  afe- 
cle  f  oiilmeat  imiter  aussi  le -genre  ehromatique  des  ancîeàe.'Cet  em- 
ploi phn  Mqmnt  d«s  nUérattons,  proroqué  par  l'humanisme,  ^eentribiui. 
au  déreloppement  du  sentiment  tonal. 

2.  Bt  d'ailleurs,  les  rjrthmes  éUmentaires  de  la  miaiea  mennarabUi»^ 
ne  s'étaienUils  pas  constitués  sous  l'influence  de  la  métrique  gréco^ 
Utine? 
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fil  ainin  des  métopes  assajelties  aax  types  courants 
des  modes  eodésiastiqaes  et  rythmées  selon  ta  struc* 
tore  mêlrîq'ue  de  chaqoe  poème.  €es  mélodies  forent 
gioirtflemeiEt  éerîtes  à  quatre  parties  vocales,  parce 
'qii«  la.  masque  polyphonique,  fort  en  honneur  à  cette 
époque,  paraissait  seule  digne  d*étre  alliée  aux  chefs- 
il'ceutm  4b  f  antiquité. 

Ce  gemv  de  musique  adaptée  à  des  textes  andens 
Ait  Bmtost  GiAtité  en  àBemagne  f^  constitue  un  des 
a:^>eets  lee  plus  curieux  de  humanisme  dans  ce 
Xwys.  Ou  mit  en  musique  les  poètes  latins,  qui 
étldeul  pHus  généralement  connus  que  les  grecs,  et 
surtoiA  lloraue,  dottl  les  odes  Yuriées  reproduisaient 
les  pfrmcfipaux  ryfhmes  de  la  ^ésie  liellénique  et 
semblaîatit  appeler  le  chant.  11  suffira  de  mentionner 
id  les  principflllles  de  ues  adaptations  :  les  Melopoiae 
sîua  harmMtiae  Hftmefntieae  de  Tritonius  (1907),  les 
Ifilodiae  tehoiasHeae  d'Agricola  (151t),  hss  Unievi- 
ginti  uêafwm,  flbraltf  mehdiae  de  M i(Aiael  !(1'526),  les 
Ttaia  earmmtm  gênera..,  de  Semfl  (1934),  "tes  Harmo- 
nisa poetkoe  de  fiofheimer  (1539).  Hais  toutes  ces 
tentiCtrves  allemandes  ont  nu  caractère  nettement 
pédagogique.  Leur  principal  bat,  leur  htii  avoué,  esl 
d'apprendre  à  des  élèves  les  diff&jents  mètres  de  la 
poéne  antique,  les  gênera  carminmn,  selon  réimpres- 
sion que  Ton  rencontre  à  tout  mstaift  dans  les  titres  | 
et  dans  les  préfaces.  Il  y  a  a,utant  de  chants  à  quatre 
parties  daivs  Tioeuvre  du  musncieii  qu^il  y  a  de  genres  ■ 
métriques  dans  le  texte  latin  donné,  autant  et  pas  < 
plus,  lîauaéme  oacnfK)iiÉion,  j*4rifaua4fiie  kemémetim-r 
bre,  sert  pour  tous  les  poèmes  du  même  geiire.  Pour 
un  tel  usage,  une  musique  savante  et  raffînée  n*élait , 
pas  nécesflvm  :  «Ile  «At  été  pMM  ntHsIMe.  Aussi  la  i 
musique  métrique  allemsnrie  est^le  sim^ie,  facile 
et  sans  prétentions.  Le  goût  musical  y  est  toujours 
subordonné  aux  préoccupations  pédagogiques. 

Il  n'en  est  pas  de  môme  dans  les  «aires  ftuttçaises 
de  musique  «  mesurée  k  TajUique  »  dont  Tétude  fera 
Tobjet  de  ce  chapitre.  Sans  doute,  en  France  aussi, 
OD  tâiBBta  les  vers  des  poètes  latins,  bien  que  cet 
usage  sembhî  y  avoir  laissé  moins  de  traces.  Le  pas- 
aag9  suivant  Ae  ttontaigne  {Etsais,  H,  xii)  suffirait  à 
le  prouver  :  «  Quant  à  moy,  je  ne. m'estime  point 
assez  fort  pour  ouyr  en  sens  rassis  des  vers  d'fiorace 
et  de  Catulle,  chantez  d'une  voix  suffisante  par  une 
belle  tH  jeune  bouche.  »  Bans  une  œuvre  qui  n'a  pas 
M-  TUtrouvée,  le  musicien  français  Goudimel  mit  en 
nmsnque  t  toutes  lus  odes  dllorace  qui  -sont  d'un 
geon  métrique  différent  »,  0*  Horatii  Flacd  j>oetae 
Igriei  oâmt  vmm%  tpuatqwÀ  tarmmim  generibus  diffe^ 
nmCnd  vAyfftmet  musicos  redaetae  (Paris,  155S).  Mais 
e>st  ailleurs  quHifaut  cherdber  les -véritables  (Buvres 
iruBSUises  de  musique  ryâmiée  sur  les  mètres  anciens  : 
^Utft  dans  les  compositions  des  Le  Jeune,  des  Mauduit, 
des  Du  Gaurroy  sur  les  «  vers  mesurés  »  français. 
Lu  vraie  musique  humaniste  française,  celle  des 
«▼en mesurés )>, présente  avec  les  essais  des  huma- 
nistes aflemands  des  différences  radicales.  En  Aile- 
mtuffÈBf  'cette  musique  était  faite  pour  les  écoles; 
en  Pmsice,  ^le  est  faite  pour  les  gens  du  monde,  fin 
iSemagne,  die  aTait  un  caractère  surtout  pédago- 
gkfa»^  en  'PrsDoe,  éAu  est  proprement  artiiftique.  Les 
ASsBunds  mettmnt  sur  des  vers  latins  une  mnsi- 
qtm  vfflslivement  Vin^de  :  les  Français  mettront  une 
savaiAeriet  muée  sur  dus  vers  français  cons- 
d'après  les  rè^jles  de  la  métrique  grecque  et 
i«liuie«  Ih  terofft  les  seuls  à  réaliser  complètement 
Hiéal  -Iramamste  du  lyrisme  :  non  contents  de  ren- 
dre aux  poèmes  uncnens  leur  musique  perdue,  ils 


créeront  de  toutes  pièces,  poème  et  musique,  une 
lyrique  nouvelle,  moderne,  française,  conçue  sur  le 
modèle  des  diefb-d*aeuvre  antiques.  11  y  èut  l^  un 
mouvement  artistique  considér£d}le,  entièrement  ori- 
ginal, et  qui  n'a  pas  dTanalogue,  que  je  sache,  dans 
l'hliAoîre  musicale  des  autres  nations.  On  compren- 
dra dès  lors  qull  doive  occuper  une  place  importante 
dam  Pélude  de  la  musique  française  du  rvi*  siècle. 


i.  —  Lau  ir  veiu 


La  grande  orîgmsSM  du  la  musique  métrique  fran- 
çaise eift  de  n'ètro  pas  adaptée  uniquement  à  des 
vers  latins,  mais  le  plus  ieavent  à  làm  vurs  Triebçais, 
construits  sur  le  patron  dus  mèHrasaamns.  Oes  verï, 
auxquels  on  donna  lu  nom  de  •  vers  mesurés  », 
imposent  à  la  musique  son  Tfi)mi»^  bA^Mt  mlwe 
sur  sa  structure  polyptoanique.  fi  hnporte  donc  de 
les  étudier  tout  d'alM>iid  ufuc  quefuue  dAaA  puutr 
arriver  à  une  intelligence  sulftsaoie  «es  «MvruS fran- 
çaises dé  musique  u  mesurée  à  Fantique». 

Les  prldéoosseurs  de  Bail  —  L'expression  vers 
mesurés  a  deux  sens  différents  au  xvi*  siècle.  On  en- 
tend d'abord  par  «  vers  mesurés  »  on  «  mesurés  à  ia 
lyre  »,des  strophes,  stances  ou  cnuplsts  qui,  dans  la 
même  ode  ou  chanson,  sont  «  identiques,  d'un  côté 
par  le  nombre  et  la  longueur  des  vers  et,  s'il  y  avait 
lieu,  par  Tordre  des  vers  de  difTérentes  mesures; 
de  Tautre,  par  fagencement  des  diverses  rimes,  et 
surtout  parla  succession  des  rimes  féminines  et  mas- 
culines »  (Comte  et  Laomônier,  Ronsard  et  les  mUsi' 
ciens  du  seizième  siècle).  Cette  régularité  de  construc- 
tion et  d'arrangement  les  rend  éminemment  propres 
à  être  mis  en  musique,  et  c'est  pourquoi  les  poètes  de 
la  Pléiade  ont  généralement  «  mesuré  leurs  vers  à  la 
lyre  ».  On  désigne  aussi  sous  le  nom  de  vers  «  me- 
surés »  ou  «  mesurés  à  Tantique  >»  (Tauquelin  de  La 
Fresnaye,  Art  poétique,  II,  847)  des  vers  français, 
théoriquement  non  rimes,  et  reproduisant  les  com- 
binaisons métriques  des  anciens  gr&ce  àTobservation 
de  la  quantité  prosodique  des  syllabes.  Les  premiers 
sont  des  vers  français  ordinaires  qui  oe  sont  mesurés 
et  prqpres  à  la  lyre  que  par  leur  di^osition  régulière 
et  par  une  certaine  alternance  de  leurs  rimes;  les  se* 
couds  sont  des  vers  d*un  genre  tout  spécial  :  ce  n'est 
plus  leur  arrangement  extérieur  qui  est  u  mesuré  >»» 
c'est  leur  structure  interne.  Par  cette  structure  même, 
comme  par  leur  origine^  ils  appellent,  une  musique 
métrique,  plus  ou  moins  analogue  à  celle  des  huma- 
nistes allemands.  Ce  sont  ces  vers  mesurés  à  l'anti-* 
que  dont  nous  nous  occupons  Ifii^ 

L'^humanisme  devait  porter  les  diflérents  peuples 
de  l'Europe  civilisée  à  imiter  dans  leur  langue  natio- 
nale les  mètres  des  vers  anciens.  Pourquoi  n'auraient- 
fls  pas  eu,  eux  aussi,  des  longues  et  des  brèves?  Et, 
s'ils  en  avaient,  qui  les  empêchait  de  reproduire 
toutes  les  combinaisons  métriques  de  l'antiquité? 
Cest  naturellement  en  Italie  que  se  produisirent  les 
premières  tentatives  de  ce  genre.  La  plus  ancienne 
que  l'on  connaisse  a  pour  auteur  Léon  Baltista  Al- 
bert! (1404-1472),  l'universel  iilbertij  Fun  des  plus 
grands  noms  de  la  Renaissance  italienne,  l'un  de 
ceux  qui  en  représentent  le  mieux  l'esprit.  Ce  sont 
quelques  hexamètres  et  un  distique  élégiaque,  sans 
grande  valeur  poétique,  mais  d'une  métrique  très 
correcte.  Une  tentative  plus  marquante  esl  faite  peu 
après  par  Leonardo  Dati,  qui  récite  sa  Soena  deW 
Âmicizia  devant  VAcademia  coronaria  de  Florence  eu 
1441.  Les  deux  premières  parties  de  l'œuvre  sont  en 
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hexamètres,  la  troisième  en  vers  saphiques,  et  la 
quatrième  est  un  sonnet  rimé. 

Mais  il  faut  arriver  jusqu'au  premier  tiers  du 
ZTi*  siècle  pour  que  ces  divers  essais  deTiennept  un 
mouvement  littéraire  important.  En  1539»  Claudio 
Tolomei  publie  à  Rome  ses  Versi  e  Regole  de  la  Nuùva 
Pœsia  To9eana,  qui  marquent  une  date  dans  l'histoire 
de  la  poésie  italienne.  C'est  une  abondante  collection 
de  vers  mesurés  italiens»  composés  par  Tolomei  et 
par  ses  amis,  et  suivis  d'un  petit  traité  de  la  poésie 
nouvelle.  Tolomei,  selon  la  mode  du  temps,  avait 
fondé  avec  ses  partisans  une  Accademia  deUa  Nuova 
Poetia,  où  l'on  ne  devait  réciter  que  des  vers  mesu- 
rés. Il  tenta  de  s'assurer  le  concours  de  Luigi  Âla- 
manni,  l'apôtre  du  verto  $eioUù  (vers  blanc),  qui  avait 
déjà  publié,  en  1532,  le  premier  volume  de  ses  Opère 
Toicane,  dédié  à  François  I*%  mais  qui  ne  s'était  pas 
encore  essayé  dans  la  véritable  poésie  métrique,  Ala- 
manni,  s'il  ne  composa  ni  hexamètres  ni  strophes 
saphiques  ou  alcalques,  écrivit  sa  comédie  de  la  Flora 
(1555)  en  lambiques  sénaires  et  octonaires.  Comme 
il  habita  longtemps  la  France,  il  se  pourrait  qu'il  ait 
eu  une  influence  sur  le  développement  de  la  poésie 
mesurée  dans  notre  pays.  Il  est  sûr  toutefois  que  ce 
n'est  pas  lui  qui  Vj  a  importée. 

On  connaît,  en  efl'et,  un  ezeoiple  authentique  de 
vers  mesurés  français,  qui  date  de  la  fin  du  xv«  siè- 
cle. Un  nommé  Michel  de  Boteauville  composa  en 
1497  un  traité  en. prose  sur  TArf  de  metrifier  françois, 
et  en  1500  un  poème  en  distiques  mesurés  sur  la 
Guerre  de  Cent  ans  et  sur  la  paix,  sujet  qu'il  avait 
déjà  traité  en  hexamètres  latins  en  1477.  Cet  ou- 
vrage, dit-il  lui-même,  est  «  le  premier  qui  oncquçz 
fut  fait  en  françois  metrifié  ».  L'auteur  essaye,  en 
posant  de  nombreuses  règles  tout  arbitraires,  de 
déterminer  la  quantité  prosodique  des  syllabes  fran- 
çaises; quant  à  la  constitution  des  différents  pieds 
métriques,  on  en  jugera  par  le  passage  suivant  : 
u  ...  Ils  sont  six  pieds  de  versiQer,  c^est  daptilus, 
$pondfiji$,  trocheus,  iambus,  tribracus  et  anopestuê, 
Daptilus  a  trots  sillebes  :  la  première  est  longue  et 
les  deux  autres  brefves,  comme  jusliee.  Spondeus  a 
deulz  sillebes  longues,  comme  doulceur,  Trocheus  a 
dénis  sillebes  :  la- première  est  longue  et  l'autre 
brefve,  comme  charger.  Iambus  a  deulz  sillebes  :  la 
première  brefve  et  Taultre  longue,  comme  chapons, 
Tribracus  a  trois  sillebes  brefves,  comme  reparer, 
Anapestus  a  trois  sillebes  :  les  deulz  premières  sont 
brefves  et  la  dernière  longue,  comme  charité,  » 

Vers  1530,  une  nouvelle  tentative,  s'il  faut  en  croire 
d'Aubigné,  fut  faite  par  un  nommé  Mousset,  qui  fut 
précepteur  du  comte  de  Courtalin  et  qui  traduisit 
Homère  en  hexamètres  français.  Joachim  du  Bellay, 
bien  qu'il  paraisse  ignorer  les  tentatives  précédentes, 
songe  réellement,  dans  sa  Deffence  et  Illustration  de  la 
langue  française  (1549),  à  la  possibilité  de  faire  des 
vers  métriques  en  français.  Selon  lui,  l'usage  de  ces 
vers  a  été  établi  en  latin  par  une  pure  convention, 
et,  par  une  convention  analogue,  il  pourrait  être 
aisément  introduit  en  français.  Jodelle  met  en  tète 
des  Amours  d'Olivier  de  Magny  (1553)  un  distique 
dont  Pasquier  fait  le  plus  grand  cas  et  qu'il  considère 
comme  le  premier  essai  dans  ce  nouveau  genre  de 
versiflcation.  En  1555,  Nicolas  Denisot,  comte  d'Al- 
sinoJs  par  anagramme,  poète,  peintre,  géographe, 
et  condisciple  des  poètes  de  la  Pléiade,  puldieit  des 
«  hendecasyllab^  phaleuces  »  en  léte  de  la  2*  édi- 
tion du  Monophile  de  Pasquier.  Celui-ci  composa 
Tannée  suivante,  sur  les  instances  de  Uamus,  une 


élégie  en  vers  hexamètres  et  pentamètres,  qu'il  tcans» 
crit  tout  au  long  dans  ses  Rtehtrches  dé  la  Mr^me» 

Au  mois  d'avril  éift»  Jacques  de  La  Taille  tMérait 
à  vingt  ans,  emporté  far  la  pesie,  laissant  un  teaité 
sur  la  Manière  de  faire  des  vers  en  françois,  comme  en 
grec  et  en  latin^  qui  ne  fut  publié  que  onze  ans  après. 
Il  avait  aussi  composé  des  poèmes  mesurés,  qu'il  n'a 
pas  livrés  au  public.  Comme  Michel  de  Boteauville, 
La  Taille,  pour  essayer  de  déterminer  la  quantité 
prosodique  des  syllabes  françaises,  ne  s'appuie  sur 
aucun  principe  solide.  Si  l'on  excepte  les  finales,  dont 
la  prosodie  dépend  «  de  l'authorité  et  discrétion  des 
Escrivains  »,  la  quantité  est  tantôt  exactement  calr 
quée  sur  le  latin,  tantôt  secrètement  influencée  par 
Taccent  français.  On  doit  recourir  «  aux  grammai- 
riens latins,  en  tant  que  nostre  langue  est  conforme 
à  la  leur,  pour  apprendre  la  quantité  de  la  plat 
grande  partie  de  nos  sillabes...  Ainsi  Façon  et  V&len* 
reus  auront  la  première  courte  pour  être  issus  de 
Facio  et  de  Valor  ».  Mais  d'autre  part,  «  si  un  mot  de 
deux  sillabes  a  la  dernière  féminine,  il  faudra  qne 
la  première  soit  longue,  comme  dire,  chose,  vlce.«. 
nous  ne  sçaurions  cemmantpriNioneer  nn.dactile  en 
un  mot  féminin,  tel  qu'est  utile,  fertile,  et  sommes 
contrains  d'allonger  la  pénultième,.,  »  Ici  l'allonge- 
ment provient  de  l'accent  tonique  français. 

La  Taille  nous  donne  divers  types  de  vers  scan- 
<lés  d'après  ces  règles;  voici  par  exemple  un  vers 
héroïque  : 

Detsflr  tout  Snl-naOt  MeQ  fSnaâ  rhdmmS  mU-heaream. 

Un  élégiaque  : 

Il  noQt  bflt  U>6-lIr  toute  tû-pSntIU-ta. 

Un  hendécasyllabe  saphiqne  : 

O  lé  lefll  afl-theûr  de  ce  monde  fmxttXL 
Un  lambique  sénaire  : 

Je  veOx  des5r-mal8  pUbllSr  lê  ndm  dé  DieO. 

Pour  faire  entrer  les  mots  français  dans  ces  cadres 
d'ailleurs  assez  souples,  on  peut  encore  user  de  licen- 
ces,  de  «  Ûgures  »,  dont  les  plus  courantes  sont  les 
t  métaplàsmes  »,  additions,  suppressions,  redouble- 
ments, allongements  facultatifs,  destinés  à  faciliter 
la  tâche  du  poète. 

On  voit  donc  que  Balf  est  loin  d'avoir  inventé  les 
vers  mesuré»;  mais  s'il  a  attaché  son  nom  à  ce  genre 
de  poésie,  c'est  qu'il  l'a  employé  systématiquement 
dans  des  œuvres  de  longue  haleine;  c'est  aussi  parce 
cmfe.  le  plus  souvent,  il  y  a  joint  la  musique. 

Bai!  et  ses  snccessaiirs.  —  Il  n'est  pas  probable 
que  Balf,  avant  de  composer  ses  premiers  vers  me- 
surés, ait  connu  le  traité  de  La  Taille,  qui  ne  parut 
qu'en  1573;  mais  il  put  avoir  d'autres  modèles.  Il  se 
trouvait  à  Trente  vers  la  fin  du  concile,  en  1562  ou 
1563;  de  là,  il  descendit  en  Italie,  où  il  visita  Man- 
toue,  Vicence,  Vérone  et  probablement  Venise,  sa 
ville  natale.  Pendant  son  voyage,  il  eut  sans  doute 
connaissance  du  développement  de  la  poésie  mesurée 
en  Italie,  et  en  1567  il  commençait,  au  mois  de  juil- 
let, une  traduction  en  vers  mesurés  du  Psautier,  «  en 
intention  de  servir  aux  bons  catholiques  contre  les 
Psalmes  des  haeretiques  ».  Mécontent  de  son  Psau- 
tier, il  l'abandonna  en  1569,  après  avoir  composé 
68  psaumes,  et  en  entreprit  une  autre  traduction, 
également  en  vers  mesurés,  qu'il  termina  en  1573. 
C'est  vraisemblablement  vers  la  même  époque  qu'il 
composa  ses  Chansonnettes  mesurét^  dont  les  jolis 
rythmes  semblent  désirer  la  musique. 


aiSfOlHE^E  LA  MUSIQUE 
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Il  s*attribua  naturellement  la  gloire  d*a voir  innové, 
et  même  il  se  considérait  volontiers  comme  le  vrai 
fondateur  de  la  poésie  française,  car  il  croyait,  avec 
beaucoup  de  bons  esprits  du  xvi*  siècle,  que  les  Grecs 
et  les  Latins  avaient  tout  d*abord  employé  les  vers 
TÎmés,  jusqu'au  jour  où  des  poètes  de  génie  inventè- 
rent la  poésie  mesurée.  S*il  se  donna  à  ce  nouveau 
genre  de  poésie,  ce  n*est  pas,  comme  le  prétend  Pas- 
quier,  par  dépit  de  n*avoir  pas  réussi  dans  les  vers 
rimes,  c'est  bien  plutôt  parce  qu'il  ambitionnait  la 
gloire  dejrestaurer  les  beautés  musicales  du  lyrisme 
antique.  Nous  en  avons  pour  témoignage  un  passage, 
assez  peu  connu*,  de  ses  poèmes  iatins,  et  les  vers 
Bonvent  cités  de  Tépltre  A  son  livre  : 

jyf  que  cherchant  d*orner  la  Franc« 
Je  prin  de  CourTilIe  acointanca, 
Maistre  de  Tart  de  bien  chanter  : 
Qai  me  fit,  pour  Tart  de  Musique 
Reformer  à  ia  mode  antique, 
Lit  vert  meinres  inventer. 

C'est  en  effet  avec  le  musicien  Gourville,  dont  on 
parlera  plus  loin,  que  Baîf  fonda  V Académie  de  poésie 
et  mmiqtu,  ouverte  en  1571.  A  cette  date,  et  pendant 
quelque»  années,  l'étode  des  vers  mesurés  appartient 
moins  à  l'histoire  littéraire  qu'à  l'histoire  musicale. 
Cependant  il  serait  faux  d'assurer  que  tous  les  vers 
mesurés  de  Baîf  aient  été  composés  pour  la  musi- 
que :  dès  le  début  de  l'année  1574,  Baîf  adresse  à 
Charles  IX  ses  Etrénes  de  poézie  fransoéte  an  vers 
mesurés.  Si  l'on  en  excepte  l'Ode  à  ia  Reine  Mère,  cet 
ouvrage,  tant  par  la  forme  que  par  le  fond,  ne  se 
prête  guère  à  la  musique,  et,  eu  fait,  on  n'en  connaît 
pas  d'adaptation  musicale.  Il  n'est  pas  impossible 
pourtant  que  même  la  simple  déclamation  de  ces 
▼ers  ait  été  soutenue  par  un  léger  accompagnement 
de  luth  ou  de  lyre. 

Baîf  ne  changea  pas  grand'chose  à  la  technique 
des  vers  mesurés  telle  qu'elle  peut  se  dégager  des 
quelques  essais  antérieurs  à  lui  et  du  traité  de  Jac- 
ques de  La  Taille.  Mais  il  réduisit  en  système  ces 
tentatives  isolées  et  donna  au  nouveau  genre  de  poé* 
Me  de  véritables  œuvres.  Malheureusement  il  ne  nous 
a  pas  laissé  d'ouvrage  didactique  où  soient  exposés 
les  principes  de  la  versification  mesurée;  nous  en 
sommes  réduits  à  les  reconstituer  en  nous  aidant 
des  vers  mesurés  eux-mêmes,  de  l'introduction  des 
Etrénes,  des  schèmes  métriques  du  premier  psau- 
tier mesuré  et  des  renseignements  que  Mersenne 
BOUS  fournit  avec  complaisance  et  confusion  dans 
son  Hiarmonte  universelle  et  dans  ses  Quoesttonet  ee/e- 
heffimae  in  Genestm. 

En  ce  qui  concerne  la  quantité  des  syllabes,. on 
sait  que  Baïf  admettait  la  règle  d'allongement  par 
position,  car  on  possède,  écrite  de  sa  main,  une 
phrase  où  il  déclare  que  «  2  consonnes  qui  sont 
après  les  voyelles  rendent  la  syllabe  précédente  lon- 
gue ».  Mais  pour  qu'une  pareille  règle  répondit  à 
quelque  réalité  phonétique,  il  fallait  que  le  langage 
écrit  fût  la  transcription  exacte  du  langage  parlé.  On 
comprend  alors  quie  Baîf  ait  adopté  pour  son  compte 
un  système  d'orthographe  simplifiée  assez  analogue 
à  eelui  de  Ramus.  Cette  orthographe,  qui  lui  donnait 

1.  Ctrwùmm,  foL  17.  Après  avoir  parié  daa  tws  graea  et  latin»,  «  S^ 


Doatl  toUbaat  IficsM^iM  raafani 
▼Irlqaa  elari  noMIaïqa*  femlnaa  •» 


aonna  ndleUt  prinoc  ia  TMUaila 
ifotara  aasat,  rerba  elaotl  G«llt«a. 
BrartMioe  loac«*qa«  aiira  eallent  lyUabaSf 
flaplax  daplaïqBe  tempo*  aptaBi  orcHaa 
Girta,  qaod  ttiat  oftc^uiiclum  «nwteai 


des  signes  différents  pour  les  voyelles  à  quantité 
nettement  variable  (par  exemple,  deux  signes  pour  o 
selon  qu'il  est  bref  ou  long),  lui  permit  d'indiquer 
assez  exactement  la  nature  prosodique  d'un  certain 
nombre  de  syllabes.  Mais  cette  prosodie  resta  en 
grande  partie  conventionnelle  et  déterminée  tantôt 
par  l'analogie  avec  le  latin,  tantôt  par  une  conces- 
sion inconsciente  aux  exigences  de  l'accent  tonique 
français;  sur  ce  point,  Baîf  ne  procéda  pas  autre» 
ment  que  ses  plus  obscurs  devanciers. 

Il  fut  plus  original  dans  le  choix  des  mètres  où 
devaient  entrer  les  longues  et  les  brèves  ainsi  consli^ 
tuées.  Tandis  qu'avant  lui  les  auteurs  de  vers  mesu- 
rés français  s'étaient  bornés  à  composer  des  hexa- 
mètres, des  distiques  éiégiaques  ou  tout  au  plus  des 
vers  saphiques,  Baîf,  surtout  dans  ses  Psaumes  et 
dans  ses  Chansonnettes,  employa  les  formes  de  vers 
les  plus  variées,  qu'il  diversifia  encore  par  l'usage 
fréquent  des  types  catalecliques.  Et  il  réunit  ces  vers 
ou  hôtes  en  groupes  dihôles,  trikâles,  etc.,  formant 
ainsi  de  nombreuses  combinaisons  strophiques  dont 
quelques-unes  paraissent  être  de  sa  création.  Enfin, 
il  s'essaya  aussi,  en  joignant  divers  types  de  stro- 
phes, à  la  grande  ode  lyrique  «  par  strofe,  anti- 
strofe,  épôde  »,  expression  dernière  et  parfaite  du 
lyrisme  selon  l'esprit  de  l'antiquité. 

Ces  nouveautés,  envisagées  comme  des  œuvres 
purement  littéraires  et  indépendamment  de  la  mu* 
sique  qui  était  leur  principale  raison  d'être,  furent  en 
général  assez  mal  accueillies  du  public.  Elles  obtin- 
rent sans  doute  les  suffrages  de  quelques  lettrés 
enthousiastes.  Scévole  de  Sainte-Marthe  déclare  que 
c'est  une  entreprise  «  tout  à  fait  excellente  et  qui 
mériterait  un  succès  universel,  si  on  la  jugeait  en 
elle-même  et  non  d'après  des  préjugés  enracinés  ». 
(Cité  dans  Ménage,  Anti-Bailkt,  art.  cxi.)  Mais  ce 
passage  lui-même  nous  donne  à  penser  que  l'opinion 
courante  était  tout  autre.  En  réalité,  malgré  quel- 
ques réserves,  il  faut  en  croire  là-dessus  le  témoi- 
gnage formel  de  Pasquier,  suivant  lequel  Baîf  fut  a  en 
ce  sujet  si  mauvais  parrain  que  non  seulement  il  no 
fut  suivi  d'aucun,  mais  au  contraire  découragea  un 
cbacun  de  s'y  employer  w.  (Œuvres,  I,  733.)  Il  faut 
en  croire  surtout  le  témoignage  de  Baîf  lui-même, 
qui,  dès  1577,  dans  ses  vers  latins,  se  plamt  amère- 
ment de  l'échec  de  sa  tentative,  de  l'ingratitude  des 
Français,  et  qui,  découragé,  ne  trouve  plus  de  conso- 
lation que  dans  le  commerce  des  Muses  latines. 

Si  les  vers  mesurés  n'obtinrent  jamais  l'estime  du 
public,  ils  furent  considérés,  dans  certains  milieux 
littéraires,  comme  un  passe-temps  de  bon  ton,  commo 
un  tour  d'adresse  dont  il  fallait,  au  moins  une  fois, 
s'être  montré  capable.  Remy  Belleau  disait  «  qu'il  eo 
fallait  faire,  pour  dire  j'en  ay  fait  ».  D'ailleurs  on  ne 
tarda  pas  à  ajouter  la  rime  aux  vers  mesurés,  ce  qui, 
en  les  rapprochant  des  vers  ordinaires,  leur  donna 
une  vie  nouvelle.  Ronsard  ne  dédaigne  pas  d'écrire 
deux  odes  sapbiques  rimées.  On  trouve  aussi  des 
vers  saphiques  en  rimes  dans  les  €Btit;res  poétiques 
de  Marc-Claude  de  Buttet  (i$88). 

EnQn,  un  important  mouvement  de  poésie  mesurés 
se  produit  dans  les  dernières  années  du  xvi*  siècle, 
autour  de  Nicolas  Rapin.  Passerai,  Pasquier,  Gilles 
Durand,  Odet  de  La  Noue,  Soévole  de  Sainte-Marthe, 
Raoul  Cailler,  composent  des  vers  mesurés,  rimes  ou 
non  rimes.  D'Aubîgné,  provoqué  par  Rapin  dans  uns 
discussion  sur  ce  genre  de  poésie,  écrit  le  lendemain, 
envers  saphiques,  une  paraphrase  du  psaume  89, 
qui  fut  mise  en  musique  par  Claude  le  Jeune  et  par 


laoft 
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Bu  Gaurroj.  Il  fil  d'aatres  vers  ooesurés  par  la  BuiâO;,  | 
flî  bien  qa'ii  put  eb  pnUîer  dix-ueuf  pièces  daas  sea  [ 
Felîtea  QKMvre^  mesléet.  Mais  le  «éritable  chef  d'éook» 
fiit  alors  Nifiolas  RapÂa<,  q^i  comfioaa  deux  Umres  da 
?6rs.nasucèi».pQiur  la  piapartTiiiiés,piililiéapair  Galr 
lier  an  iAM^  de«a  ans  aytès  la  mart  de:  raaleur. 

Apcèe  la.  diapaiilâoBi  da  Rapta  ai  da  sob  école. 
apirèi  las  Uvces  da  Manieniie»  ^m  aanaacn.  de  iaagtte» 
pagea  attx  efforU  de  Barf  «I  da  sas  «uasessenca,  an 
peut  dire  que  la  poésie:  mes4iréa  relatthe  an  rani^ 
des  Guciosités  littéraires.  Il  eat  ioutile,  al  d'ailleurs 
hors  de  notre  si^,  d^ea  suivre  plaa  laia  la  dévelopr. 
pemeat..  Pourtaot  meoJtiaaaoofi  ea  passant  dauc 
tenUlivaa  cujcieiiac»  faitea  pav  deux  haosmea  daait  an 
a'étoBJDiera  de  troiuec  la  nom.  ici,,  pas  Tur^t  et  par 
Looi^  Booapavte.  Taas  daiu.  composàieBt  de»  ipes» 
mesuEés^  le  premier  ua  «  poésaa  en  vers  méiriquea 
hezamètces  »^  iatibulé  Didêm  et  tradail  di»  ^  livre  da 
HÉAéidô,  le  sacoini  diverses,  pièees  compciaes  daaa 
ula  Eêtai  sur  la  versifUutiaa  aà<.  il  joignait  ki  pratiqua 
à.  la  tkéorîe^ 

Eatliéiiq«a  da  vara  mesnriL  —  San»  vo<iioir  éiu* 
dier  à  fond  le  mécanisme  rythmiqqe  da  la  veraîûsa*- 
tion  mesurée,  il  est  nécessaire  d'entaar  dans  quelqaea 
détaila  ÎDdispenaaJïles  à  Texacle  compréhension  de 
la  musique  humaniale.  Les  auteira  de  van.  masnrési 
français  Oiat  vaula  imiteir  dans  aotna  langue  les 
procédés,  da  la  versiikaAÎQft  latîafi,  Oa  rharakoasa 
du  vecs.  latia:  dépend  de  dem  âMteass,  la  quantité  et 
Utcftis..Q«ei  peul  être  leur  rOkt  daas;  las  vais  mesovés 
fraudais? 

La  quantâtèy'qai,  dans  la  varuficatioa  Uine,  était 
assez  nette  piaor  déterminav  à  elle  sente  na  rythme; 
défini,  est  au  eaniraire  evtntociamaol  înceataine  ea 
français.  Dans  notre  langue,  oaAama  daas  les  antraa 
languea  romaines,  elle  est  liée  à  Tacaenl  tonique,  qni 
porte  SUT  la  ûadesmots  a  lersaiiBaisoa  mascalina  e% 
sar  la  pénuUièma  des  anots  à.  terminaison  féminine. 
Quant  aux  syUahes  prcAoniqnes,  qui  sa«i  en  majo*< 
nité,  il  est  bien  diXficile  d'an  déterminer  la.frosadia  2 
oar»  si  on  les  coaspte  pour  kingiiea  ou  paar  brèraa 
par  analo^  avec  les  mota  latina  de.  mftine  att aotniMy 
an  leur  danne  le  plus  souvent  une  fnanlité  qw'aliaa 
n'ont  paa,  el  l'on  fausse  d'une  fa^n  mdioala  la  pro«> 
nanciation  nalureUa.  Si  Yom  essaya  da  pefceveir  leur 
véritable  durée,  on  ne  perçait  lien  da  préci»,  et  Teai 
ei^  amené  à  les  oanaidéver  cimame  èouteuaas,  c'esM- 
dire  tooA  k  fait  impropres  àleamer  par  elle»»Ditefi8 
un  rythme  qaaleonqne;..  Tandis  qu'il  y  avait,  entre 
les  longue»  et  les  brèves  da  la  poésie  latine,  des  rap** 
potta  de  duréa  nattamcnt  paoceptiblas,  la  dilTérenoe 
entre  nos  lengnes  et  noa  brèves  n'est  ni  bien  déflnia 
pour  nn  m£me  nioÉ,  ni  conatanle  pour-dea  nMC»  dif^ 
iérents.  En  semme,  avec  une  praaodiaaasfi  flotlamte, 
ili  parait  chimérique  de  vouloir  fonnev  des  vecs  mé-^ 
tjriqjues  en  notre  langaa,  bntoitts^tte<r{ctM,empnmCé 
aussi  à  la  métn<|De  Utine,  ne  puisse  sappléev  à  Tindé»- 
tenniaaAîon  de  notre  quantité. 

Le  r jthme  du  veea  Min  étail  suffisamment  déâni 
par  l'opposition  des  looguea  ei  des  bvàvasy  «c  dispo- 
sées dételle  sorte  qu'une  syllaba -longue  se  Arouvàt 
Un^ours  4  aertaines  phbces  ».  Mais  e»  oaÉre  oatte 
longue  fa«  sa.  monnaie^  portait  Ykim  ou  jMrsusaib, 
c'eat-44isa  qifaii  battait  sur  elle  le  temps  fort  de  I» 
mesara.  Il  est  prabable  que  i'tetiM  donoait  à  la  sy4» 
labe  sur  laquelle  il  partait  une  inlienaîté  maMeiiia« 
née  ei  toale  sélative  an  vers.  Le  neloar  péfMRqvo' 
de  la  longue  était  ainsi  mîsax  manqué,  et  le  ry^lnse' 
dv  ven  y  gagaaît.eD  aetta^  et  en  farce.  yiiliiii-pcai«^ 


vaii,  selon  les  ^s^  tomber  sur  diilérentes  syllabes 
d'un  même  mot,  qui  prenait  ainsi,  de  pas  sa  plao» 
dans  le  vers»  une  physianomie  particnlitse.  T^  par 
exemple,  le  mat  farttmatus  dans  œs  deoi  vovs  de 

Virgile  : 

III         •  »  » 

Ofbrtunatos  nfmmm  sua  si  bona  norint..« 

Il  I  I  t  '  I 

Fortonatas  et  iUe  1>«08-  <vii  novti  agcutes... 

Nos  vers  mesurés,  où  loppositlon  des  longues  e9 
des  brèves  est  si  peu  sensible,  auraieirt  bien  besoin 
de  cet  ictus  pour  préciser  leur  rythme.  M^is  la  na^^ 
ture  do  la  langue  française  en  rend  Tapplicartioa' 
impossible.  Kn  effett  le  mot  lattn,  du  amna  pendsni 
toute  la  période  classique,  ne  possède  qu^on  aeceirf 
purement  musical,,  et  chacuno  de  ses  syllabes  lon- 
gues, n'ayant  pas  d'intensité  par  elle-même,  est  éga- 
lement apte  à  recevoir  le  temps  marqué.  Au  contraire, 
le  mot  français  se  présente  avec  un  accent  d'intensité 
•  qui  lui  est  propre,  et  il  serait  complètement  déna- 
turée s^ii  recevait  l'id^us,  à  moins  qpe  l'tcfus  no  coin- 
cid&tpar  hasai:d  avec  cet  accent  d'intensité.  Ima^ 
ne^K  dansi  le  premier  des  deux  vers  ci-dessus,  que  la 
mot  foriuuatûê  ait  un  accent  d'intensité  sur  na;  celui'n 
ci  disparaîtrait  entre  les  deux  ictus  des  syllabes  tm 
et  tos^  et  ra^>ect  ordinaire  du  mot  serait  mécooiMMh 
sable.  C'est  précisément  ce  qui  arrive  si  Ton  paendb 
l'heiamètre  suivant  de  Baîf,  et  qu'on  le  scande  a^ 
appuyant  sur  les  places  où.  tombe  l'tctvs; 


Les  jours  par  Jupiter  obseryaut  bien  comme  Ton  doit... 

Sans- doute,  de  la  sorte,  le  rythme  est  plussanoir* 
ble,  nuiis  la  prononciation  ordinaire  est  dénaturéai, 
au  point  que  la  phrase  ainsi  lue  devient  diffîcilemenA 
compréhensible.  £a  efTet,  comme  il  n'y  a  presqu» 
aucune  différence  entre  Victus  et  notre  accent  toôir 
que«  les  mots  les,  par»  obset'vant,  Vom  dail,  paraiasaiit 
être  accentuéada  travers.  Une  langue  comme  la  né^ 
tre,.  possédant  une  intensité  à  place  fixe,  no  pourraii 
s'accommoder  d'une  versification  fondée  sur  Tidua 
que siceluir-ci  «^oincidait  toujours  avec  raecant;ton^ 
que.  ¥oici,  par  axemplo»  un  pontamàtre  de  daniaiiil 
dana  lequel  Tictas  a'alttee  pas.  la  prononciation  ;.  , 
I.  «Il  I         (  * 

Vers  que  la  France  reçoit,  vers  que  la  Ftanee  lira. 

Mais  c'est  là  en  somme  une  rencontre  assea  rarei. 
et  les  vers  du  premier  type  sont  de  beaucoup  Wa 
plus  firéquents.  Ainsi^  d'une  manière  générale,  lea 
vers  mesurés  français»  insuffisamment  rythmés,  paa 
une  quantité  incertaine,  auraient  besoin  do  PtclMS 
pour  devenir  des  vers,  mais  ils  doivent  s'en  pasaor. 
s'ils  vealaot  rester  du  fraoçaûs.  Sans  rime»  aansida^, 
sans  rythme  quantitatif  véritable,  que  saÂt«ili  doaot 
De  la  prose,  tout  simplement;  ou  tout  au  plitawa 
genre  de  prose  dans  lequel  une  dédamaldon  aSealift 
et  emphatique  peut  sente  pcéciser,  en  l'esagéraoïti.lft. 
prosodie  floitante  des  mots. 

U  y  avait  ponrlant»  dana  la  tentative  des  vasa  sao^ 

sures,  une  idée  qui  aurait  pn  être  féconde^  ridAe 

d'une  métrique  du  vers  français,  (.os  Lalins  avaiami 

pris  pour  priocipe  do  leur  versiikation  un  fttfcmnat 

donné  par  leur  proneooiatian  natnrette^  lai  quantités 

Si  l'on  voulait  les  imiter  avec  succès,  il  fallait  eonsH- 

tuer  una^versificalÀonavoe  le  fastsarrythmiqwe  faavai 

,  par  notre  langue  courante,  avec  l'accent  tonique. 

',  Mersenne  lui-même  le  dit  excelleoameal  :  «...  U  faut 

i  mesurer  nos  quantilez  par  la  vraye  prononciatlao, 

,et  par  l'accent  François,  sans  nous  amster  à  la 

.  fontaine  d'Hypocrene,  ou  au  Tibre,  dont  la  Seine 

I  et  la  Loire  ne  prenoent  pas  feors  eaux  ».  Puisque 


UtSTOiRB  AS-  kA  «WW«(f« 


xy/'  siÈChs.  ^  F^j^CE   tm 


temboDt  en  Aekorad»  F^qoeot  toaj^iu  pra4Mit  l'eStt 
de  cet  accvik  «Wl  ^<i.  «ft  «'WCNmi^  à  «MUlTI  l'ac- 
cent de  U  pron»Mwtitt»i|iMU«,(iir']M,  v'WM'  <1"> 
doit ent  rcMToir  l'ictiit,  on  obtMadP^pap  o«Me  «oînci- 
4wwiHn  ryttHDi^  h  IJN*  ti^iMiUfi  qt  sn^M^KOn 
!(%  craaMé  du«  )«  iQWi  4f  AwtwVfit^  p)it*.  hwtt. 
4n  ËBo  4')iB»  Huc«Mai09  cbw)|iqi|#,  4|  Mfp8«v  (4.  4b 
hfèws  iocvrlaioen,  •»<  «  ntw  ^tdrawqfi  tort  noU« 
fit  t^altM  toDioaM  ti  4«  S|l(<4m  fttAW^  C'oM  W 
yvîlicir»  néraa  de  U  wniBtwUvii,  MKMtmililï  if» 
àjàimvadi»  a  des  Astf  ai»  :  «4  neiu  7  i:4r<wve;r  dt» 
4ai4rlw  «t  4iA  Bpai«d|itf,.)(  «A«dÀM»«  4»  req^lAp^r 
l'tlIpMitki»  l«Bffiie-M"«  IMr  ^'oppfHM^Mi  toniqM' 
•tau.  Ea  bôi,  •!■.«  pu  f«ii«  ^n  fitanoaif  d^i  tflvtativ^s 
«tliawUes  d»  ier«BcaM«B  «CQentuelle.  Voici,  pur 
«xwipl»'  Qft  M  bezomètf e  (U  V-  toqiq  00011»  (i<Ur 
«iMK,ph«l): 

U  n'y  a  donc  rien  d'absurde  &  parlerd*  dactyles, 
d'anapestes  ou  d'ïambe!)  rrançais,  pourvu  qu'en  t'en- 
tende bien  sur  le  sens  de  en  temetk  B'aillenn  il 
n'est  pas  nécessaire,  il  serait  'mtae  dangereux  de 
s'en  tenir  lur  ce  poinl  aux  métrei  anoteos;  no»  ven 
ftançats  sent  capables  de  eombinaitens  bien  phis 
souples,  et  particulières  ao  génie  de  la  langne,  Bais 
qui  peuveot  ftbrtt  avec  pra&i  tnaaljsiea  eut  iwda  ryth- 
miques. 

Ces  données  sur  U  l!»na»tU>a  et  «W  >«  ipéc«pisme 
de  U  veniaeatioB  neHWte  mot  4WW.  ^ea^  bien 
pins  facile  Wtude  dea  «eavuea  naatMlea  au^nelles 
«Ile  a  donné  qpisaanoei 


II.  - 


V'feM* 


Cette  expresilim  c M:,  calquée  sur  cette  de  Va.nqne-- 
lin  de  La  Freinaya,  qui,  çcmiSfi  «t  l'4  W  pli»  haut,, 
d^litWt  par  l4  iwni  de.  »  ^ers  mesurai  à  l'antique  » 
^Itonveaiu  esstùs  d^  versification.  C'est  ce|Ie  dont; 
t'Mt  (ervi  Hi  Henry  Expert,  qui  a  remis  au  jouf, 
4bm  sfis  belle»  éditions,  les  plus  caractéristiques  4« 
Mf  qiavce*  musicales.  On  peut  mainleuir  «  à  l'anlf- 
^w  ■  poDi:  évitof  toBtç  wnfusiofl,  car  on  appelle 
^e)a))aioit  «  ptnsiaue  ip^sorée  »  [mutica  tnenturalf, 
«nftW  iKnwaWM,  Merwiiratoufi*)  la  nnjsique  pr&- 
fertiqmitiçUti  W  jg^néral.  Toutefois,  cela  posé,  il  nqus 
«iriTera  dans  cette  étnde  de  djre  u  in^sii^ue  mesii- 
rta  >  tout  conrL  C'est  d'ailleurs  le  terme  que  l'on 
trouve  conramqtent  dans  lea  préh^s  ou  dans  les 
«des  liminaires  des  par^UfWS  origjiMlfq. 

Les  vers  mesniéa,  tels  «ne  bi  a  ooowH  le  xn*  siè- 
cle, ne  demenrent  «rament  inléreisaali  pour  noua 
que  lorsqu'ils  sont  unis  k  ta  musique.  C'était  d'ail- 
-lenra  lew  éesbnation  naturelle,  puisqu'il  s'agissait 
de  reaUttrer  la  lyrisme  de  l'anUquité.  Ba  lait,  il  \n 
mn  neiuAs  sans  mnsi^uc  avaient  étt  bmdwMat 
MBoeillia,  tes  vers  raesuris  en  noaiqae  (tuent  0M1 
ralemeot  ateirés.  Transflguréea  par  1>  milodîe,  a»% 
«talaëreilaa  invantfoae  de  pédaola  deriaanmt  44 
'•MUkles  œttvees  d'art,  tour  à  tour  ncAlw  au  otnr-i 
r'ft'—  D^Asbigné,  qoi  n'a  quhine  midiacee  «wn 
dana*  dwis  la  poAaia  Mesurte,  déalare  expreafùnaaf } 
«  ■  aal  oertMU  que-  cas  fn%  se  mahent  oueux  4|aq 
tel  aritMa  a*«e  I»  obant  t  «|  tfpii  pouaquoy  j'ajf 
tMitl  an  eonUDeiaaaent  de  la  musique  mesui^a 
dn  Jeune  nn  épif;ramme  qui  flniit  : 


EtiV4h»>|l«Wli4U9<t  i/^  vend^  p«q.d««à4t4i:t|l 
lire,*»  grMianew,  e«  (jn^  lMa;ii;«w^  «tWi  WMl^». 
Biêm  i/m,  k'MprMsim  x  vm  >i«pvt^  h  m  ffWttw 

eiwli>rie  RQUr  désiswtf!  l|ts,  if «vjfds  mi|iMl<|fi  «M|r 
IIMlk%JlW  cfs  vers. 
ImM  *«W«K  PHMr^  44  IM4A»i»)tn6<H>sl4ellir 

■L'ont  |wii  vi'w-  9w<'tioi*ft  mMwcai^  ^s.  jft^ 
cttflMaa  iti  swiptM  proiiivctinM  Vtt^wrw  WX^  W 

I'mM  4(>^b<iM*wis^a,  9v«  ^  MBrim  k.  ww«flw 

daM  V4  v»n  P««.  «PBfius.  iffipriméA  «un  (ftttv  ^,« 

nWMUt  nevat*  lutenri  :  mUb  ««iLg  dMjtMk 

Fh  u  Ma*  qui  tout  chug«,  «  s^pujc  L^  ^^. 
PnliMoBt-WMW,  i'«Dlrtprlw  bB¥rflH»m»ptiI[U^ie( 
Dq  bon  ilecls  «nsDer  li  oonitame  aboli*, 
Bt  IM  tro]w  léonlr  hui  U  AnMt  dM  Hof*. 

D'ailleurs,  l'année  inSn^e  qu'il  pnbliall  ces  vu^ 
Baïf  Tondait  avec  le  musicien  T(iibaut  d.^  Ç9l)'''{!$ 
VAetutimit  de  Poésie  et  ^uiiqw,  çopiposée  dç  Ifli^ 
cie(H  et  i'Avtiite»rt,  ft  sp^cialeilient  d^fii^,  «p 
développement  du  ty^isnte  ipçïV(T^<-.  Q^UQ  'Pltibi^pp 
avait  nn  caraçtfeçe  n(tteflaeut  iWWCftl,  <i9.™W  'l^ 
moqtre  biep  te  pr^qpal  article  dC9  st^tu^  :  •<  L^ 
muùciena  «eront  tenus  toi^s  Its  jours  de  diiBV^^ 
chanter  et  r^ter  l^urs  lettres  ef  qtuvqije  n^e^wé^ 
leloin  l'ordre  convenu  par  eotr'evi,  d^^^.  1^44^ 
d'horloge  durant  en  Taveur  des  aivliteurs.  esc.nts  ap 
livre  de  l'Académie...  »  Qetle  société  tt\  one.  fcq^ 
de  conservatoire  qui  donne  régiflièremept  4?*.  CP9- 
certs,  et  il  fïut  y  voir  l'origine  de  notre  «  Académ|e 
de  musique  a,  ^ien  plutôi  que  celle  4a  VA:<VM)^^ 
française. 

Les  lettres  palentes  s^nt  de  novembre  IS70.  Ifais 
la  potivell^  inftitlilion  se  heqrla  h  l'opposition  ((u 
Parlement  si  provoqua  d'as;.ez  loii)^s  débats  jusqu'^ 


lin  à  la  disc^s- 
.iïte  (te  l'Ac^- 
n!  lieu  dac^a  |a 
i  fossés  -Saint- 
•emeiit   açJnel 


n^>ment,og,  en  fé.vrier  1571,  le  ri 
sinn  ep  oflioqiMH't  l'(iMveîl«re  imi 

demie.  U»*^pcw  et  le^ço^cprU  1 
maisoa  n^e  de  Raif.  ti<-vie  «  su 

Viçlpp^W-EauÇ^Ourg  »  (sw  l'eni 
de  u  ri^e  d(i  Cfw4inaJ-Umo^nç)', 
He^rï  1|I  dans  les  [ir^iniers.  tetQps  de  sçn.  rëgqe  |fe 
dic^MgiJWe;)!  p«î  d^  se  rendre.  C'est  saps  do^t^  i{  ua 
visite*  qu^  OorAt  fait  allifsion  dan*  up  cuneuji.8fi^ 
cet  qui  se  trouve  Jt  (a  On  4e  ^oa  hymne  Ad,  Pt^afii 
Cofpiliam  (1575),  et  qqj  e^i  bipn  siçqiflpalir  4e_  l'oj^- 
sef^siOD  humaniste  : 

lA  llMbata  AawWw  tt  le  pn>tn  d* -^v^ 

Ont  klUré  l<t  rosi  p(r  un  mttpdlcu, 

4;^!  t>lcl  ODC  l|n  t  l'citmpl^  d«a  oliui, 

Qo)  pu  Mpt  ton*  dlven  «■  g»<éBBW  compuN  : 

ADjatmTlinl  nom  Tajoa*  on  Msl  qui  lc>  lurpOM,      ' 

Mon  nn  roc,  latli  on  Bej,  l'Iiugt  d«  grandi  diras, 

•Ozt  de  HD  PnUU  p>'  l'affotl  gncleat 

P'na  ebtBt  qvJ  l>  doDcenr  du  antliiaei  etfwHi. 

41I0B  d'an  dknpUn  p«Dl  dire  loa  naître. 

Hanunl  <te  ton  arebsl  :  mal*,  qn«  plo*  on  admiro. 

Un  TOT,  '■"n  u"  daDpbln,  on  volt  Saine  pauant. 

TfaBbca,  Thrfce,  Latboa  Tantentlmr  vielUe  Lyn, 

Parla  u  vântiiâ,  qn*  cbantani  U  m  Ut* 

M;  TMhw*,  nf  danphia»,  nM  na  Ray  Ut«-pnlMMi 

Sous  Henri  III  l'Académie  ehange  bientAt  de  canie- 
tère  :  l'éloquence  et  la  pbilosopbie  s'y  introduisent  et 
y  supplantent  bientôt  la  pp^ijé  et  l^piiisique.  Cellea- 
ci  furent  reléguées  à  )»  PK  tl^f  S ^HH^,  qui  se  temû- 


s' tiicl*.  quatui  NwHQNm  Mad. 
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«aient  Murent'  par  des  chants  à  quatre  parties  'Ou 
fâr  des  ballets  chantés,  organisés  par  Balf  et  par  le 
Musicien  Mauduit.  La  direction  de  la  compai^to  passe 
àlèrs  de  Baif  à  Pibrac,  I'm  Académie  de  poésie  et  mu- 
Ml^e  »  devient  IV  Académie  du  Palais  »,  caries  réu- 
dtoiis  se  tiennent -dans  le  cabinet  du  roi,  au  Louvre, 
fit'  Ton  j  voit  Rbnsard,  philosophe  malgré  lui,  pro- 
noncer par  obéissance  un  discours  sur  cette  «fuestion 
posée  par  le  roi  :  <<  Quelles  vertus  sont  les  plus  ezcel- 
fentes,  les  morales  on  les  intellectuelles?  »  D'ailleurs 
1&  situation  politique  du  royaume  était  peu  favorable 
an  développement  d'une  telle  institution  et  donnait 
à  la  cour  des  préoccupations  plus  pressantes  :  aussi, 
en  i$84,  l'Académie  avait-elle  cessé  d'exister. 

La  fondation  de  Y  Académie  de  poésie  et  musique  est 
na.bel  exemple  de  l'esprit  hulnaniiste.  L'idée  grecque 
du  rôle  Social  delà  musi'que  est  présente  à  Tespril  de 
Charles  IX  et  se- trouve^  abondamment  exprimée  en 
tèle  des  lettres  patentes,  où  il  est  dit  que  «  l'opinion 
dô  plusieurs  grands  Personnages,  tant  Législateurs 
que  Philosophes  anciens,  ne  soit  à  mépriser,  à  sça- 
vqijt  qu'il  importe  grandement  pour  les  mœurs  des 
Citoyens  d*une  Ville  que  la  Musique  courante  et  usi- 
tée au  pays  soit  retenue  sous  certaines  loix,  d'autant 
que^Ia  pluspart  des  esprits  des  hommes  se  confor- 
ment, et  comportent,  ^elon  qu'elle  est  :  de  façon  que 
où  la  Musique  est  désordonnée,  là  volontiers  les 
moeurs  sont  dépravez,  et  où  elle  est  bien  ordonnée,  là 
sont  les  hommes  bien  moriginez  ».  C'est  cette  même 
IBée  qui  dicte  au  Parlement  son  bpposilion,  ou  qui, 
tout  au  moins,  lui  sert  de  prétexte,  car  il  craint  que 
cette  institution  musicale  ne  «  tende  à  corrompre, 
amolir,  elTrener  et  pervertir  la  jeu  nesse  ».  De  plus,  le 
but  même  de  l'Académie,  d*après  la  première  phrase 
des  statuts,  est  «  de  remettre  en  usage  la  Musique 
selon  sa  perfection  »  et  de  renouveler  «  l'ancienne 
façon  de  composer  Vers  mesurez  pour  y  accommoder 
le  chant  pareillement  mesuré  selon  l'Art  métrique  ». 
Si  Charles  IX  donne  sa  protection  aux  i<' entrepre- 
neurs »  de  TAcadémie,  c'est  parbe  qu'ils  ont  travaillé 
«  à. remettre  sus,  tant  la  façon  de  la  Poésie,  que  la 
mesure  et  règlement  de  la  Musique  anciennement 
usitée  par  les  Grecs  et  Romains  »,  et  parce  que  l'Aca- 
démie est  le  u  meilleur  moyen  de  mettre  en  lumière 
L*usage  des  Essays  heureusement  reflssis  ».  En  An  il  y 
afait  comme  une  atmosphère  d'humanisme  dans  le 
lieu  de  réunion  de  la  Compagnie,  dans  cette  demeure 
de  lettré  où  «  sous  chaque  fehètre  de  la  chambre  on 
lûsoit  de  belles  inscriptions  grecques  en  gros  carac- 
tères tirées  du  poète  Anacréon,  de  Pindare,  d*Homère 
et  de  plusieurs  autres,  qui  atiiroient  agréablement  les 
yeux  des  doctes  passants  ». 

Les  travauz.de  rAcadémieoonsistaient  naturelle- 
isent  dans  Texécution  de  chants  mesurés  à  l'antique. 
Dès  sa  fondation^  TAcadémie  avait  un  répertoire,  car 
depuis  trois  ans  BalfetCourville  travaillaient  ensemr 
ble  et  avaient  t(  desja  parachevé  quelques  essays  de 
Vers  mesurez  mis*  en  Musique,  mesurée  selon  les  lois 
à  peu  près  des  Maîtres  de  la  Musique  du  bon  et  an- 
cien âge  »).  [Lettres  patentes.) 

Ce  répertoire  s'accrut  rapidement  grâce  aux  efforts 
réunie  de  Baîf  et  de  ses  musiciens  :  ce  sont  les  <<  pe- 
Aites  chansonnettes  »  qui,  nous  dit-il  lui-même  (ui,  2), 

Ecrites  es  vert  inesoresi, 

Goarant  par  les  bouchée  dei  Danes, 

Ebranlent  les  rebelles  âmes 

Des  barbares  plus  assurés.  i  '  ' 

Ge  sont  les  Psaumes,  dont  Baif  avait  achevé  la 
rédaction  complète  en  1573  et  dont  Vauquelin'  de  La 


Fresnaye  nous  rapporte  le  succès  lorsque,  dans  son 
Art  Poétique  (u,  574),  il  rappelle  à  Henri  111 

Les  chants  et  les  accords  qui  tous  ont  contenté. 
Sire,  en  ojrant  si  bien  on  David  reebanté 
De  Bair  et  Courville... 

A  ces  psaumes  en  vers  français  mesurés  il  faut  en 
ajouter  d'autres  en  vers  latins  classiques,  mis  en  mu- 
sique par  Le  Jeune,  par  Mauduit  et  par  Du  Caur- 
roy.  Toutes  ces  œuvres,  monopolo  de  l'Académie, 
étaient  jalousement  conservées  manuscrites  par  les 
«  académiciens  »,  ce  qui  explique  que  certaines  aient 
été  perdues  et  que  les  autres  aient  été  généralement 
imprimées  après  la  disparition  de  l'Académie.  Un  ar« 
ticle  des  statuts  ne  laissé  aucun  doute  à  ce  sujet.: 
«  Jureront  les  Musiciens  ne  bailler  copie  aucune 
des  chansons  de  l'Académie  à  qui  que  ce  soit  sans 
le  consentement  de  toute  leur  compagnie.  Et  quand 
aucun  d'eux  se  retirera,  ne  pourra  emporter  ouver- 
tement ou  secrètement  aucun  des  livres  de  l'Acadé- 
mie, ne  copie  d'iceux,  tant  de  la  Musique  que  des 
lettres.  » 

Voici  un  passage  important  où  Baîf  lui-même  (ii, 
229-230)  nous  renseigne  sur  les  occupations  de  son 
académie  :  on  y  remarquera  qu*il  avait  poussé  le 
souci  de  restaurer  le  lyrisme  grec  jusqu'à  joindre 
la  danse  à  la  poésie  et  à  la  musique  : 

Il  vous  pleut  de  m'oulr  :  Sire,  je  vous  rea  comte 

Que  c'est  que  nous  faisions.  Je  dl  premier  comment 
Bn  rostre  académie  on  euTre  incessamment 
Pour,  des  Grecs  et  LaUns  imitant  rexcellence, 
Des  Ters  et  chants  reg iei  deeorer  Tostre  France. 

Apres  Je  tous  disoy  comment  Je  renouTeUe 

Non  seulement  des  Tieux  la  genUUesse  belle 

Aux  chansons  et  aux  rers  :  mais  que  Je  remeltoys 

En  usage  leur  dance  :  et  comme  J  en  estoys 

Bncores  en  propos  vous  contant  l'entrepiise 

D'un  ballet  que  dressions,  dont  la  démarche  est  mise 

Selon  que  va  marchant  pas  à  pas  la  chanson 

Et  le  parler  suiTi  d'une  propre  façon... 

Pour  compléter  cette  imitation  de  l'art  antique,  il 
ne  restait  plus  qu'à  en  faire  revivre  la  plus  haute  et 
la  plus  complète  manifestation,  le  drame  musical 
des  Grecs.  L'Académie  des  derniers  Valois  y  a  cer- 
tainement songé,  et  elle  a  failli  faire  à  Paris  ce  que 
devait  bientôt  faire  à  Florence  l'Académie  du  comte 
Bardi,  créer  l'opéra  moderne.  Baif  sentait  bien  que 
c'était  là  le  terme  de  l'idéal  humaniste  en  musique, 
et  il  avoue  expressément  qu'il  est  «  honteux  »  de  ne 
l'avoir  pas  atteint  (iii,  2)  : 

Combien  que  honteux  Je  confesse 
Que  bien  loin  datant  moy  Je  iesse 
L*honeur  des  siècles  anciens, 
Qui  ont  TU  les  fables  chantées 
Sus  leur  scène  représentées 
Aux  teatres  Athéniens. 

D*ailleurs  il  est  fort  probable  que,  dans  ses  tra* 
ductions  de  pièces  antiques,  auxquelles  il  continua 
de  travailler  après  la  fondation  de  TAcadémie,  les 
choeurs  étaient  destinés  à  être  chantés.  Et  lorsque, 
en- 1567,  Baîf  avait  fait  jouer  sa  comédie  du  Brave, 
librement  imitée  de  Plante,  et  qui  ne  contenait  pas 
de  chœurs,  il  avait  intercalé  entre  les  différents  actes 
cinq  «  chants  »  dont  Ronsard,  Balf  lui-même,  Des- 
portes, Filleul  et  Belleau  avaient  composé  les  paroles. 
Cet  usage  datait  des  premières  tentatives  dramati- 
ques de  Jodelle,  qui  l'avait  introduit  à  l'imitation  des 
pièces  antiques,  comme  il  nous  l'apprend  dans  le 
prologue  de  VEugène  : 

Mesme  le  son  qui  les  actes  sépare , 
Gomme  Je  croy,  tous  eust  semblé  barbare, 
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8t  l'on  eust  eu  la  curiosité   - 
De  remouiler  du  tout  l'antiquité. 

Tout  porte  h  croire  que  Balf  a  connu  et  pettt-Mre 
imité,  dans  cette  Académie,  «  où  tout  les  Ifasidens 
étrangers  étoient  bien  reçus  pour  y  concerter  »,  les 
essais  qui  étaient  tentés  à  Venise,  dans  sa  Tille  natale, 
et  qu'à  avait  pu  apprécier  lui-même  lors  de  son 
Toyage  en  Italie.  Mais  c'étaient  là  des  intermèdes,  et 
non  un  drame;  c'était  de  la  poésie  rimée,  et  non  plus 
des  vers  mesurés.  Le  drame  en  vers  mesurés  et  chantés 
ne  fut  jamais  composé.  S'il  faut  en  croire  Sauvai,  il 
laillit  l'être  dans  les  derniers  jours  de  l'Académie  : 
«  On  ajoute,  écrit-ii  dans  son  BisUrire  et  Recherches 
de$  tuUiquiiét  de  la  ville  de  Paris,  que,  sans  les  trou- 
bles qui  survinrent,  Mauduit  et  Balf  auraient  fait 
représenter  une  pièce  de  théâtre  en  vers  mesurés,  à 
Il  fiiçon  des  Grecs.  » 

Nous  savons  assez  peu  de  choses  précises  sur  les 
compositeurs  qui  mirent  les  vers  mesurés  en  musi- 
que. U  n'est  pas  douteux  que  Baif  n'ait  eu  un  sens 
musical  assez  développé,  et  même  un  certain  talent 
de  Inlhisle,  ce  qui  d'ailleurs  n'était  pas  rare  parmi 
les  poètes  de  cette  époque.  Mais  il  n'est  pas  sûr  qu'il 
ait  composé  des  œuvres  musicales.  Fétis,  après  de 
Laborde,  lui  attribue  :  I»  une  Instruction  pour  toute 
musique  des  huit  tans,  en  tablaiure  de  luth;  S»  une 
hsiruetion  pour  apprendre  la  tablature  de  guiteme; 
3*  Douze  Chansons  spirituelles,  paroles  et  musique; 
4*  deux  livres  de  Chansons  à  quatre  parties.  De  ces 
quatre  œuvres,  les  trois  premières  sont  de  A.  Le  Roy. 
El  la  quatrième,  jusqu'à  présent  introuvable,  a  dû  être 
sens  doute  l'objet  d'une  confusion  analogue.  Toute- 
fois une  pièce  des  Airs  de  différents  Autheurs  mis  en 
tablaiure  de  luth  par  Gabriel  BaUille  (3«  livre,  p.  6b- 
66}  est  intitulée  Vers  mezurés  de  Baif.  Quoi  qu'il  en 
soit,  c'est  surtout  dans  ses  vers  que  l'on  peut  trouver 
quelques  renseignements  sur  les  musiciens  qui  col- 
laboi^rent  avec  lui,  et  notamment  dans  une  curieuse 
^èoe  en  strophes  saphiques,  que  Mersenne  nous  a 
eonservée.  Nous  la  transcrivons  en  remplaçant  l'or- 
tàographe  phonétique  de  Balf,  parfois  malaisément 
ipréhensible,  par  l'orthographe  usuelle  : 

GompagnonSf  fêtons  ce  jonr  où  je  naquis 
Dans  le  sein  des  flols  Adriens  :  et  chantons 
Qnelqne  chant  plaisant  qui  après  mille  ans  soit 

Encore  chanté. 
Jour  natal  marqué  de  BaTf,  qui  laissa 
Les  chemins  frayés,  et  premier  découTrit 
Vn  non? ean  sentier,  à  la  France  montra 

L*antiqae  chanson. 
Quand,  d*en  haut  poussé,  de  TkikaU  s*accosta. 
Chantre  et  eomposenr  qui  premier  derant  tous, 
Bu  la  danse  après  et  Iht  Fatw  et  Ctomfia, 

Osèrent  entrer. 
Vaar,  qai  son  doux  luth  maniait  sarammcnt, 
ISaudin,  an  bel  art  de  la  musique  instruit, 
d*aceords  choisis  honoré  de  ses  vers 

Les  mesurés  chsnts. 
i!  Thibaut  n^est  plus  :  et  Du  Faur  datant  lui 
Mous  quitta,  laissant  nos  ouvrages  naissants. 
Puitsent  les  en&nts  de  Thibaut  et  Glaudin 

L'onvrase  accomplir. 
liais  voici  MmëMii  à  la  Muse  bien  duit, 
Dons  de  mœurs  et  doux  h.  mener  le  conchant, 
Daa  accorde  suivis  brève  et  longue  marquant 

D'nn  bal  agencé. 
TMSt  que  dans  mon  cœur  me  battra  mon  esprit 
L'osttvre  poursuivrai  :  vous,  amis  d*Apollon, 
L'entreprise  aides  :  en  honneur  et  plaisir 

L*<Biivre  se  parfait. 

Joaehim  Thihaut,  dit  Comille  ou  de  Courvilie,  fut 
1 1  coilaborateur  de  la  première  heure.  C'est  lut  qui, 
t'Ois  ans  avant  la  fondation  de  l'Académie,  entreprit 
i«ee  Baif  ToBUvre  commune,  et  c'est  même  peut-être 


lui  qui  donna  au  poète  l'idée  de  composer  ses  vers 
mesurés.  D  avait  le  titre  de  joueur  de  lyre  du  roi» 
comme  le  montre  un  don  que  lui  fait  Charles  IX  en 
1572.  Fabrice  Marin  de  Gaète,  dans  la  préface  de  ses 
Atrs  mis  en  musique  (io78},  nous  dit  avoir  «  fréquenté 
l'escole  de  Messieurs  de  Courvilie  et  Beaulieu,  l'ung 
rOrphée,  l'autre  l'Arion  de  France...  Car  ils  ne  sont 
seulement  ezcelents  aux  récits  de  la  Lyre,  mais  tres- 
doctes  en  l'art  de  rJusique  ».  Et,  détail  curieux,  il 
ajoute  :  «  Suivant  leurs  avertissements  et  bons  avis, 
j'ay  corrigé  la  plupart  des  fautes  que  j'avoy  pu  faire 
en  n'observaut  les  longues  et  les  brèves  de  la  lettre.  » 
Nous  retrouvons  Thibaut  figurant  en  1580  parmi  les 
«  officiers  domestiques  du  roi  »  ;  il  mourut  avant  le 
2  juin  1585,  date  d*un  don  octroyé  par  Henri  II!  à  sa 
veuve.  La  plupart  de  ses  œuvres  musicales  paraissent 
èlre  perdues  :  je  ne  connais  de  lui  que  trois  airs  de 
cour,  publiés  dans  le  5*  livre  des  Airs  de  différents 
Autheurs  mis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille 
(1614)  ;  quelques  autres  (la  partie  de  ténor  seulement) 
dans  les  Airs  de  Marin  ;  et  un  «  rechant  à  trois  » 
dans  les  Airs  mesurés  de  Claude  Le  Jeune  (éd.  de  1608, 
livre  I,  f.  36). 

On  ne  sait  presque  rien  de  Du  Faur.  Cependant» 
on  ne  doit  pas  le  confondre  avec  Gui  Du  Faur  du 
Pibrac,  le  directeur  de  V Académie  du  Palais.  Car 
deux  pièces  de  Baîf  qui  lui  sont  dédiées  (III,  29-36,  et 
IV,  347-348)  nous  apprennent  qu'il  se  nommait  Jac- 
ques Du  Faur  et  que  vers  1573  il  quitta  Paris  pour 
retourner  sur  les  bords  de  la  Garonne,  qui  parais- 
sent être  son  pays  d*origine. 

Nous  connaissons  un  peu  mieux  Claude  Le  Jeune, 
et  surtout  nous  possédons  une  grande  partie  de  son 
œuvre  musicale.  Il  naquit  à  Valenciennes,  probable- 
ment vers  1530,  fut  «  compositeur  de  la  chambre  du 
roy  »  et,  en  1598,  «c  maître  de  la  musique  d^  i^y  >S 
collabora  au  Ballet  de  la  Reine  en  1581  et  mourut 
en  1600.  Le  Jeune  est  un  des  plus  illustres  musiciens 
français  du  xvi*  siècle  et  mériterait  une  étude  spé« 
ciale.  Tour  à  tour  archalsant  et  novateur,  son  éton- 
nante variété  de  style  et  la  richesse  de  son  inspira- 
tion le  placent  au  premier  rang  des  maîtres  de  son 
époque.  Ses  contemporains  se  plaisaient  à  comparer 
l'impression  produite  par  sa  musique  aux  effets  mer- 
veilleux attribués  à  la  musique  des  anciens.  «  Il  fut 
chanté  un  air  (qu'il  avoit  composé  avec  les  parties) 
aux  magnificences  qui  furent  faites  aux  nopces  du 
feu  duc  de  Joyeuse,  lequel,  comme  onj'essayait  en 
un  concert  qui  se  tenoit  particulièrement,  fit  mettre 
la  main  aux  armes  à  un  gentilhomme  qui  estoi^  là 
présent,  eU..  il  commença  à  jurer  tout  haut  qu'i* 
lui  estoit  impossible  de  s'empescher  de  s'en  aller 
battre  contre  quelqu'un;  et...  alors  on  commença 
à  chanter  un  autre  air  du  mode  sous-phrygien  qu 
le  rendit  tranquille  comme  auparavant.  »  (Artus 
Thomas,  Commentaires  sur  Philostrate,  Paris,  1611, 
p.  282.)  Les  œuvres  de  Le  Jeune,  restées  manuscrites 
jusqu'à  la  disparition  de  l'Académie,  parurent  d*^ 
1585  à  1610.  La  musique  mesurée  y  tient  une  grande 
place  :  M.  Expert  nous  a  déjà  rendu  des  Pseaumes  me-- 
surez  et  un  recueil  de  «  chansonnettes  »  de  Balf  dont 
presque  toutes  étaient  perdues  pour  l'histoire  litté- 
raire si  la  musique  ne  nous  les  avait  conservées.  Ce 
dernier  recueil,  intitulé  Le  Printemps,  est  un  des  pitu 
beaux  spécimens  de  la  musique  mesurée  sous  sa 
forme  mondaine  et  hautement  artistique.  Autant  et 
plus  que  Courvilie,  Le  Jeune  a  été  par  excellence 
le  musicien  de  TAcadémie,  le  musicien  de  Baîf.  Une 
épigramme  de  Pasquier  Ad  Janum  Antonttim  Baiffinm 
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Bdltmoltteidot  Baiffi»  igaelft, 

AUt  melHfluAin  mstos  Poetim^ 
IHrtl'  maUttn»  Btelor  Po6tl; 
H«Bt  q«i*  t««riA  «il  alNititMi . 

Jâo^fvef  Manétefl,  née»  195*7,  ne  pot  gvère  pren^lpe 
ptvi,  ottmme'QDnposilear,  avx  ceneerts  de  laprtaiière 
Art^lniMie;  mais  il  jont  un  pdle  important  dan»  l'Aoc» 
cMmAi  ilb J\iMff,  où  il  f^îMÀt  eiéeuter  sescompoeiliiMis 
a  la  Un  des  Béaaees.  Aassî  Wenl-îl  I»  dernier  dans 
rénuriiéiratioa  que  fait  Baif  de  ses  colîaberateuM.  ft 
ssilen  musique,  eomrae  noue  rapprend  Mersem», 
de»  psaumes  mesurés  de  Bélf,  et  il 'publia  en  i5S9  un 
TCSiaetI  de  chansonnette»  mesurée»  da  même  poète, 
dtat  quelques-unes  ne  se  petrouvent  pin»  que  dans 
sa  partition.  U  composa  une  If^e  de  Be^«ie»i  p^ur 
les  IbnérasKes  de  Ronsard  et  sauva  de  la  destruction 
pen4a»t  la  guerre  oinle  les  œuvres  manuscrites  de 
Baif  et  de  Le  Jeune.  On  le  retrouve  en  1617  dirigeant, 
dltasmie  mascavade  de  cour,  un  eoncert  composé  de 
«  soixante  et  quatre  voix-,  vinci-hutct  vioUe»  et  qua- 
torze lutà»  ».  Il  mourut  en  1627.  S'il  faut  en  croire 
Mersenne,  ÎA  avait  composé  des  traité»,  anjewd'hui 
perdus,  suFla  rythmique  et  sut  la  «  manière  de  faii« 
d^  vers*  meseres  de  toutes  sortes  d'espèces  en  nostie 
lëBgu»  pour  donner  une  particulière  vertu  et  énergie 
à  la  mélodie  ». 

Peut-être  faudrait-il  ajonter  aux  noms  des  musi- 
ciens de  FAcadémie  celui  de  Guillaume  Costeley. 
Gèhfl-eî,  en  effet,  semble  s  être  proposé  en  ISIO  d« 
collaborer  avec  Baîf,  comme  l'indiquent  Kes  vers  sui- 
vants; ita primés  en  tête  de  la  Afustgue  de  Guitlaunie 
Cù$Mey  (t570)  et  reproduits  en  fac-similé  dans  Tédi- 
tioD  Expert  :- 

Soyent  tes  chants,  Gostdey,  l'aTanV-Jen  gratient 
De»  nombrat  anciens  qu*aTéc  toy  j*ay  cooraga 
Pearun  slèole  meilleur  de  renallre  en  neaga, 
ai  A'en  tnia^eiourM-parU  fime  éai  «Ima, 

Mail  il  peMMieapMibableflMiità  son  projet,  oar^silf 
n^part»  plus  dé  lui,  et  nous  ne  eontiais»»n»  aneuiie 
muBÎqu»  mesurée  de  su  eempesition. 

ÂpHrfo  disparftMu»  de  TAcadémie,  le>  gvand'  mut- 
fti'c)m  IfiUstaehe  Du  Gaurroy  (1049- 1#M),  pour  <fiH 
Renn  W  eréa  en  VfM  la.  charge-  d#  sorintendanfr  de 
Ih  musique  du  roi,  ne  dédaigna  paa  de  composer  de 
la  musique  mesurée.  Blte  est  contenue  dans  ses  Ifee^ 
langea,  publiés  en  IMO  et  réMtés  par  H.  Henry  fixpert. 
Pendant  longtemps  il  avait  été  hostile  à  oette  ferme 
d'art  r  mais,  après  avoir  conduit  un  oonoeft  où  un 
psaumo  mesuré  de  Le  Jeun»  fût'  chanté  par  •  près 
de  cent  voia  de  tout  le  cfa^ix  dé  Paris  »,  HftK  (iris  d^h 
mulationet  ir>« mit  le mesrae Pseaume de saphiques 
en  musique  et  en  lumière,  toutesibîf»  sans  effacer  le 
premier  >».  (D'Aubigné,  III,  273^)  U  faïUail  que  cette 
mvsifu»  mesurée  eût  une  réeHe  valeur  d'art  et  fftt 
autre  chose  qu'un  exercice  de  pédanty  pour  qnVlle 
produlstt  cette-  ftnpression  sur  iin  artiste-  qwe  Hw^ 
samie  piaos'  au-dessus  die  Le  Jeune  luî-mème  «  pour 
la  grande  harmonie  de  sa  compoeitfon  et  de  son 
fiche  oenCrepoint  », 

La  ipogac'  de  la  mvsique  mesurée  se  proltmgea 
assev  avant  dta»  f^  xvii«  slé^.  Ce  n'est  qu'en  f  êfê 
ifue*  pnNdssent  les  ifettonf ee  de  Du  Ghun^.  Bi 
outre,  la  pubHoatiénr  posthmn^ds»  œuvres  nmurétos 
da  Ctsude  Le  lèuse  par  sa  somt  Cédle  donna  è  Ih 
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musique  humaniste,  dans  tes-  premières  années  du 
siècle,  un  regain  de  vitatîté.  En  iôOt^  parait  le  Prin- 
tempe»,  xegneil.  de  «:  chansonnette»  »  p>ssMr6ei»i?  en 
IMh,  loi  Q^tfnainat  de  la:  vtmM  eâi  èvamfone»  M 
mmdei  réMilés  en  è«l«-»i6i  ti  eA  e»  i6AI  ;  en  lAM 
«Mem»  les»  Ase4Mne$-en.  vers  meeuree  mi»  en,miiei4aiitf 
eiAn»  en  t«09,  losi  deux  livre»  d^'Âire  à  IM,  lUI,  Y  H 
VI  pu4ki%.  qui  coatienneot  de  nomhreueos.  ptèoe»  dm 
Pi'iwtwwpii^  vopvoduîilea  a^wc.  de  légère»  vaoîantes,  et 
ptusieurs  moaceanx  ourienx»  entre  autre»  une  granÉ» 
ooimpaaition  intitulée-  la;  âuerre  (Chant  bérolqua^ 
Sortie,  EiKoiuragement»  Mèiée»  Vietoire)  et  rapp»«> 
lant  un  peu  U  làoJMUa  de  Jfmti^nâ»  é»  Jlaa»qttin« 

On  peuA  se  rendre  compte  par  ce»  qiieh|«M»  kid&r 
cations  d»i  l'importance  historique  du  mouvemewt 
pcovoi|iié  pft»  le»  musicien»  humanâstea».  11  r»»fe» 
maintenant  à  apprécier  la  valeur  artisti^ne  de&essr 
vre»  aux«|ueUea  il  a  donné  nai^aanee. 

Il î.  —  La  mnslqiie  «  mesurée  II  l^ustl^ve  •  t 
9-  ÉtBée  eflibélfqne» 

Le»  pièces  de  musique  mesurée  sent  génévaleiiiesit 
écrites  à  quatre  parties  vocales^  avec  des  passages  à 
2,  à  d  «u  à  h.parties.  La  pkipart,  oui»»  k»  couplet  «a 

ehant;»,  aonè  acoompsbgnées  di\in  refrain  o«i  «  m»- 
a^qni,  dana  Lss  mwwas  d»  Le  Jeune,  os^  »»«•»- 
vei\t  nepri»  <«  à  onq  ».  Cette  i9u»qa»^  une  f6î»  mise 
en  partitkiijl^  la>  fhçon  medeme,  présente  un  aspeel 
harmonique  qui»  frappe  au  premier  coup  d'mik  ^Tust 
que  le  musisten',  obligé  det  censerven  ans-  syllabe» 
du  vers,  dana  abaque  partie  vocale,  la  même  vai—r 
prosediqne,  est  aaeené  à  donner  le  même  ry^me  à 
tontes  les  parties.  Par  là  s'explique  auml  la  hriêvoêé 
de  ce^  aoetes  de  pièces  :  les  dimension»  de  Vmuflme 
nioséoal*  s^nt  vigeiu^usement  déterminée»  par  Ib» 
dimensions  mêmes  de  la  strophe  poétique,  car-  |s 
musioien  doitslnterdire  tout  développement  propee* 
ment  musicat  ou  Gontrapo|iti€|ee,  sens  peèue  do  vetir 
s'anéiantip  le  rythme  géuéval  imposé'  par  les  vers* 

Ces!  ee  rytfime  qui  teit  la  gf*aaés  origiaaiiti*  de 
ce  genre  de  musique.  Les  compositenr»  humaniala» 
n'ont  pas  prétendÀ  inoovar  de^  lei  ddmuÛUA  de  la 
polyphonie  propremeaidiAê,  masa  asulemeat  y  intro- 
duire les- mètres  de  rsAtlcpiité  grecque  et  Inlieie. 

A  cet  égard,  rien  n'çst  plus  iostructtf  que,  U  «  pr^ 
face  sur  la  mu^qUiO  mesurée  »  <|U4  ^a  tr^wiL^n  tête 
du  Printempn  de  Claude  Le  Jeune  et  qui  nak'ith  d'être 
citée  tout  entière  :  «  Les  antiens  qui  ont  traité  de  la 
Musique  Tont  dÎTisée  en  A^xvk  pactiesi.  (iMmcMiique, 
et  Rythmique  :  TumB^  camuatant  en  raMasohlaf  e  pro- 
portionné des  sons  graves,  et  aigus^  )*aatre  de^  tems 
briefz  et  longs.  L*f1armonique  a  esté  M  peu  Gçgneuft 
d'eux,  qu'ils  ne  se  soiU  permis  d'anlrM  eoAannances 
que  de  l'octave,  la  quinte,  et  la  quarte  :  dont  ils  com- 
posoyent  un  certain  accord  sur  la  L^pe,  au  ^oist duquel 
ils  chantoient  levure  vers.  La  Rythnûiiu^  Ml  Miiitraire 
a  esté  mise  par  eux  en  telle  perfecUeni  qu'ils  en  ont 
fait  des  effects  merveilleux  :  esmouvan»  par'Iselle  les 
âmes  des  hommes  a  telles  passJone  qu*U9L  YQvyk>ient  : 
ce  qu'ils  nous  ont  voulu  represenler  ggeis  les  fables 
d'Orphée,  et  d'àmfdiian,  qui  adoueiseoyonè  le  cou- 
rage selon  des hestes  plu»  sauvagcSi etanlm^IXent les 
bois  et  les  pierres,  jusqnes  k  les  Ihtr»  mouvoir,  et 
placer  ou  bon  leur  sembloit.  Depuis,. ceste  Rythmi- 
mique  a  esté  telleraent  né^igée,  qu^eile  s^èst  perdue 
dtti  tout,  et  rflarmonique  depui»  deux  cens  ane  ^ 
extelement  recherchée  quelle  s^st  rendiiiQ  pt^fhH», 
faisant  lie  beaux  et  grands  effbet»,  mai»  non-  tolrquè 


mSTOIRB  tM.  LA  Mk^SsÈqUM 
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sioD  de  s*e9tonner  à  plusieurs,  veu  que^.  }m  «bImu 
ne  chantoient  qu*à  une  voix,  et  que  nous  avons  U 
mdodie  de  plusieurs  voix  ensemble  :  dont  quelques- 
«ns-ttit  (p«ate8ls*)^4MC04isast]A.c«iseuLmaîs.ptt:- 
'toniiEBBfl^s^tivoBfcpanr'jp  &pQiitBr  mwn  ildw»jjm>|)iMa: 
&  Qaiidia  le  Jeune,  qui  s'est  le  premfer  enfiardjr  âe 
«relirer  ceste  paavre  Rythmique  du  tombeau  on  elle 
.«▼oit  eslé  si  long  temps  gisante,^  ]^our  llaparier  à 
iVarmonique.  Gè  qn*il  a  tint  avec  tel  art*  et  tel  heur, 
que  da  premfier  coup  il  a  mis  nostre  musique  au 
zombie  d^une  perfection  qui  Te  fera  suyvre*  dte  béau- 
«oop  plus  d'*admiratieurs  que  (f  imitateurs  :  fa  rea- 
dlDt  non  seulement  égale  à  celTe  des  antlens,  mais 
beaucoirp  plus  excellente,  et  j^us  capable  de  beaux 
eflbcts,  en  tantquHT  fait  ouyr  fk  corps  marié  avec  son 
ame,  qvT  jtisq^es  ores  en  avoit  esté  séparée.  Oeir 
llimnontque  seulfe  avec  ses  agréables  consonances 
penl  bien  arrester  en  admiration  vra>ye  les  esprits 
plus  subtils  :  mais  la  Rythmique  venant  à  les  animer, 
pent  animer  aussi,  mouvair,  mener  ou  il  luy  platt 
par  la  douce  violence  de  ses  mouvements  réglés, 
toute  ame  pour  rude  et  grossière  qu'elle  soit.  La 
preuve  s^en  verra  es  chansons  mesurées  de  ce  Prin- 
ien^,  esquelles  si  quelques  uns7nanqujattt.àgouster 
do  premier  coup  ceste  excetteace^  s«it  pour  la  fisifon 
^es  Ters  non  accoutumée,  soit  pour  la  façon  de  fes 
cbaoter,  qu'ils  accusent  pluitost  las  chantres  que  las 
«hansons,  et  atendent  à  en  faire  jugement  jusqoes  a 
ce  qu*ila  les  chantent  biea  ou  qa*its.  Ua.  oy«ul  bie» 
chanter  k.  d'antTC&  v  C'est  émtc  k  rythme  qui»  dsns 
ces  œuvres,  doit  retenir  surtout  notre  attention.  Ce 
rythme  suppose  une  sorte  de  prosodie  musicafe,  cal- 
quée SOT  iL  proaodiiA  des  syllabes*.  oLiL  eiprimft  ainsi 
par  la  musi^fue  la  structure  méMqm  ém  vert. 

Pour  ce  qui  est  de  îa  prosodie,  rien  nTu^è  pfus  sim- 
ple qu'une  t»ll»  transcription.  Bien  plus,  la  copie  a 
plos  de  précision  aue  le  modèle  :  le  rapport  (Vi)  de 


la.  h0ô«e  Ib  la.'  kmguâi  si  pm  MtfUfesûawMRH^  innl^s* 
aakUréMtfi  les.  viara.BuisucAa»,est  anioontraisu  rifMr 
MMtfnont.eoRprilnè  jarloarBottasfévIà  niuilqyHifn» 

portionnelle  dans  le  tempus  imperfectum,  La  musique 

lutty  iiiiiBWCT^i|M,ife    ^}fe  ^ii^y   osa  DnJBlftllITff T  fiUHL  lOBRient 

contre  la  prosodie  flottante  des  vers  mesurés  ne 
portent  plus  dès  qu'on  a  mds  ces  mêmes  vers  en  mu- 
sique en  respectant  la  durée  idéale  de  leurs  syllabei^ 
Dans  cette  transcription,  quels  sont  les  d'eux  tjrge^ 
de  notes  choisis  pour  représenter  la  longue  et  fil 
brève?  Les  musiciens  humanistes  alTemands,.  d)ans 
leur  adaptation  musicale  des  odes  d'Eorace^exiyrib- 
maient  la  sylTabe  Tonguje  (-)  par  fa  seroi-brôve  (q^  d^ 
la  musique  proportionnelle,  et  la.  syllabe  brève  (2^) 

par  Ia  mJAioie  \P\  Dftiius  lai  muaiqmo» QMeuré* ten- 

çaîse,  l'usage  est  différent  r  ki  syllàbe^  Yoh^b»  efll 

rendue  par  Ta  minime  (P\  et  lli  syllabe  brève  par  ta 

semi-minio;ie  (j*V 

En  voici  un  exemple  tiré  des  GhanBormetieê  do  Mlu- 
duit^  Le  rythme  des  quatre  parties  vocales  étant 
identique,  on  comprend  que,  pour  Fanalyse  ryth- 
mique, il  suffise  d'en  ci^er  une  se«>e. 


Vu»  Aft  m^ajmez  poiixt,  je  le  acaj 


Ce  mode  de  transcription  se  reircontre  dans  l'mi- 
messe  snajorité  des  cas.  11  faut  noter  toutefois  qu^l- 
ques  exceptions  intéressantes.  II  arrive^  mais  rare- 
:  ment,,  que  la  sgdUia  huigue  so£t.  exprimée  par  ilne 
:  aemi^brèTcr  i^x  et  la  syllabe  brève  par  une  mÉiiine 

(P\  comme  daUs  les  compositions  des  humaniates 

allemands.  Flx.  (Le  Jeune,  Pseaumes,  IL,  Si^  : 


La  mail,  ae  qu'es^peadi  ta       fa  ^  w.  la  *  Ue  vmn 


Quelquefois  aussi,  la  longue  et  la  brève,i  unies  sous 
U  forme  du  trochée  (— w)  sont  traduites  dans  la  mu- 

siqoe  par  le  groupe  o  p,  de  sorte  que  la  longue  vant 


2  i 

^  o  ei  In  brève  r  ^• 

Ex.  (Le  Jeune,  Pseaumes,  II,  8)  : 


Ton     se^Gours  me   fait  .  te  eœwr    A    gras .  ^e 


^ 


sau    .    te  .  1er 


de     tant  d'heur 


joj   .    e 

Bnftn,  cm  trouve  la  longue  et  la  brève  exprimées  |  l'on  allait  bientôt  appeler  plus  couramment  du  nom 
par  des  valeurs  encoveplus  réduites,  la  longue  par  Ut  ,  de  «  crochue  »  ou  de  croche.  Ex.  (Le  Jeune,  le  Frtn- 

i-minime  (F\  et  la  brève  parla  «  fusa  »  (  r)i  q^i©     ^^^Ph  1*1»  32)  : 


lenu 


Ain.  si  je  sui  qpi  me  fuit,    Ain.^i  je  fui  qui  me  sutt 

i.  Ed.  Bipcrt,]».  45.  Toutes  ietctUtioas  saÎTanles  soat  Tailes  d'après  liss  Mlltons  EspeiT. 


isoe 
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n  arrive  parfois  que  des  valeurs  différentes  se  troa- 
mat  dans^un  même  vers.  Ainsi,  dans  l*liexamètre 
taïfa&t'de  Le  Jeune  {le  Friniemp$,  II,  76),  la  longae 


est  traduite  tour  à  tonr  par  nne  minime  et  par  ane 
temi-minime  : 


Ser .  re'^le,  li  .  ehe-le,  brl.k  -le,  gin .  ee-la.  fais    en    à      ton     gré 


Mail  en  somme  ce  sont  là  des  exceptions,  où  !*on 
peat  voir  soit  Timpatience  da  musicien  soumis  au 
rythme  poétique,  soit  parfois  une  intention  expres- 
sive. Il  reste  que  généralement,  dans  la  musique  me- 
surée française,  la  longue  est  rendue  par  la  minime, 
«*est-à-dire  par  notre  blanche,  et  la  brève  par  la 
semi-minime,  c'est-à-dire  par  notre  noire* 

Comme  les  yen  mesurés  sont  uniquement  compo- 
sés de  longues  et  de  brèves,  l'invention  rythmique 
serait  nulle  chez  le  musicien  s*il  était  condamné  à  se 


servir  seulement  de  blanches  et  de  noires.  En  réalité» 
il  remplace  souvent  blanches  et  noires  par  leur  mon- 
naie; il  peut  faire  chanter  sur  une  même  syllabe 
plusieurs  notes  de  valeur  moindre,  dont  l'ensemble 
doit  valoir  exactement  la  durée  d'une  blanche  oa 
d'une  noire.  C'est  ce  que  Mersenne  appelle  assez  joli- 
ment crispaturae  vœum,  les  frisures  des  voix.  Kn 
voici  un  exemple,  tiré  du  Printemps  de  Le  Jeune  (tt» 
115),  chez  qui  ces  ornements  sont  d'ailleurs  beau* 
coup  plus  fréquents  que  chez  Mauduit  : 


a    VM^       he.las      he.las! 


blés. 86 


A     l'aiiT, 


Vêir; 


lie^las     he.las! 


Ues.sé 


A     l'aid^. 


a    Paid',        hs.las     ha.  las! 


blas..sa 


*j'"  j  ,1 


É 


J     J    f 


^ 


^ 


i 


A     Vnà',  •    raid'. 

On  voit  U  variété  des  combinaisons  que  peuvent 
former  ces  fioritures  dans  les  différentes  voix  :  non 
Mnlement  elles  ajoutent  à  l'intérêt  du  discours  mu- 
sical, mais  eUes  arrivent  parfois  à  produire  de  véri- 


he.las     h«.  las! 


M    nus 


bles.fe 


tables  effets  expressifs.  Dans  le  passage  suivant  de 
Le  Jeune,  le  choix  des  ornements  produit  une  déli- 
cieuse impression  d'envol  (Printempt,  1, 13)  : 


l4t  T  3  ,1  3  i^iTï  f"  n  r  ""  I 


Re.  Ira  .  ver  .  se      Tair 


et      s'en 


va 


É  f  J  .p]  [-    Hy 


^ 


^ 


Dans  cet  antre  exemple  (Le  Jeune,  Printemps,  III, 
3i),  le  mouvement  précipité  de  la  partie  intérieure 


est  évidemment  destiné  à  exprimer  l'idée  d'ardeur 
furieuse  contenue  dans  la  seconde  moiiié  du  vers  : 


M'em.plit      Ta  .    me   d'un    feu      qui 

> 

Ce  n'est  pas  non  plus  par  hasard,  apparemment, 
qne  l'on  trouve  à  la  partie  de  dessus,  sur  les  mots 
cmUabo  laelus,  cette  floraison  de  notes  qui  fait  son- 


Ai    .    ri  .  eus 


me    rend. 


ger  aux  «  jubilations  »  grégoriennes  (Le  Jeune,  Pseau^ 
mes,  II,  51)  : 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 
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OesêUM 


La  mélodie  nue  et  vigourease  s'opposant  bnisque- 
menl  à  ces  oroemeots  compliqués  peut  produire  des 
«flel  saiaiseants.  A  la  façon  dont  la  phrase  8ui?ante 


{ibid,  II,  54)  est  traitée,  il  semble  que  Tauteur  ail 
▼oulu  opposer  aux  démarches  tortueuses  des  médi«* 
sants  le  geste  rude  et  lourd  de  Dieu  : 


Le  musicien  assujetti  à  Tobservation  de  la  prosodie 
retrouve  ainsi  une  partie  de  sa  liberté  par  la  fàeulté 
d'orner  plus  ou  moins  le  chant  des  différentes  voix. 
Mais  sons  ces  arabesques,  la  prosodie  est  respectée, 
et  les  longues  sont  presque  toujours  exprimées  par 
des  blanches,  les  brèves  par  des  noires. 

Si  cette  prosodie  musicale  est  relativement  simple, 
la  métrique  soulève  des  questions  autrement  délica- 
tes. Gomment  les  mètres  anciens  vont-ils  s^accorder 
avec  la  mesure  de  la  musique?  Cette  mesure  est, 
presque  sans  exception,  la  mesure  binaitfitJiui,  bat- 
loe  plus  ou  moins  lentement,  est  représentée  dans  la 
notation  de  la  musique  proportionnelle  par  un  demi- 
cercle  sans  barre  ou  barré.  Il  y  a  donc  deux  battues 
(tactuê)  dans  cette  mesure.  L*unité  de  battue  varie 
lelon  qu'on  adopte  la  mesure  de  tetnpiu  ou  la  me- 
sure de  prolatio.  La  mesure  de  tempus  a  la  durée 
d'une  brève  (r),  et  chacune  des  deux  battues  vaut 


donc  une  semi-brève  (o),  La  mesure  de  prolaHù  a  la 
durée  d'ooe  semi-brève  {o),  et  chacune  des  deux  bat* 

tues  vaut  donc  une  minime  f  JV  Cette  dernière  façon 

de  battre  la  mesure  est  de  plus  en  plus  courante  an 
xvi«  siècle,  surtout  en  France,  et  Texamen  des  textes 
montre  aisément  que  c'est  celle  qui  était  employés 
dans  la  musique  mesurée  à  l'antique. 

La  mesure  vaut  donc  une  ronde,  décomposée  su 
deux  battues  valant  chacune  une  blanche.  Nous  sa* 
vous  d'aure  part  que  la  syllabe  longue  est  traduits 
par  une  «blanche,  la  syllabe  brève  par  une  noirs. 
Cela  posé,  comment  le  mètre  du  vers  va-t-il  se  loger 
dans  les  mesures  de  la  musique?  Pour  les  vers  dae* 
tyliques,  anapestiques,  ioniques,  il  n'y  a  pas  de  diffi» 
culte,  puisque  chaque  pied  métrique  représente  sn 
musique  une  mesure  juste  ou  une  mesure  et  demis» 
Voici  deux  exemples  tirés  des  Chamonnetta  de  Mau- 
duit  (p.  13  et  30)  : 


Exsmple  de  vers  dactyliques 


( — f  r f  =  If  f  1-1°  !)• 


ii  '  "^i  ii  r  I  II'  1 1  h  I   I  '  i'  '  1 1  j^ 


Les    Ro.di  .  sns    s.  do.  royentls  sou.lsil:  les       Fsr.  ses  le     saint  feu. 


Moy    je    n'ê  .  do  .  te  que    Toy:    Cest     qp»  je'   n'ay 


me  que  Toy., 


I.  Les  barrtt  cd  poîiiUUé,  ïm  seules  qai  soient  awrqaées  dans  le  texte,  indiquent  ht  sépereUon  des  rers. 


âs&o 


w^iarcLOPÈias  Jts  ma  mtsiqiie  et  juctiomsuire  j>d  cunseb  vâtoire 


Exemple  de  vers  i 


f=Tf^=f^=tii" r r  II"  ''^ii  /  iMj'  II"  r  r  iT^ 

^  jeux  se  fe ..ment  là    ^Milie  1)ai.ien,nune   doux,  am.l^rasseineifts  là  Tmasnoas  donnons.» 


jeux  se  te.ToyeDt 

lûî  le  mètre  poétique  se  laisse  aisément  loger  dans 
la  -flMeim  musicale  lUis  il  n\n  est  fOD  de  même 
pom*  les  miStrus  ïaniMiuma,  mnioat  s^Âs  admeUenl 
des  pieds  de  substilulion,  pour  les  mètres  logaédi- 
qnesS  et,  d'une  manière  générale,  pour  les  Ters  com- 
pesés  de  «pieds  inégaux.  Car  «es  pieds  inégaux  ne 
caiMiit  plus  exactement  ufee  les  mesures  es  la 
musique,  qui,  elles,  sont  égales.  Gomment  le  mun-  ' 
cien  ?a-t-il  traiter  de  pareils  vers?  C'est  la  Tieille 
quaseUe  entro  les  amssafni  et  Jes  métrkiemt»  lespre-  ; 
mien  Tauliiit  ^Hnngw  ou  rueeeuBoir  les  syUJbes 


pour  les  faire  entrer  dans  leun  mesures,  tes  setimds  r iPBoruoe,  ^nîse  «en  «uqiqtie  ioiia^a^auunwrinte  z 


soucieux  arant  tout  de  conserver  aux  syllabes  leur 
«noie  iPftlear  presediyie.  4jes  •deax  ^Mmiédés  furent 
employés  -dauts  la  IvadutGan  4es  mèdres  anciens  ea 
musique.  Mais  le  premier  ^ust  de  beauoeop  le  plus 
rate  au  xvi*  siècle  et  ne  se  renooiftre  pour  ainsi  dire 
Jamais  ilans  la  production  vraiment  arlîdtique  de» 
«uaioîeDs  temani^les  franysh  fiondbaul,  s'il  faut 
en  croire  "Salnnis,  l'aurait  einploj'é  -dans  «son  adapta- 
tion musicale  des  Odes  d'Horace;  et  l'on  trouve  dana 
un  traité  de  '■rasique  .manuscrit  (BiU.  «at.,  ms.  fr. 
SSm^  liiuiiaaé  «ess  iUM^  urne  utisphe  «ifligue- 


Jam      sa.  tas 


fur     ^ 


,    ■■ 


ui  •   via       «t    .    <}ue 


di  .    rae  Grandi  .  nia     mi     .    sit     pa.ter      et      ru1>efl  . 

fi  n    '       Il         1 1  I  I    M 


>affax««  40 .«  aar 


sa  ..  crus 


ju.tm.la  .    fus 


^m 


-sr 
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.  i  li     J 
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Tur    J.     m -il 
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Itt  -valeur  de  la  longne'et'tte  ^a  toèft-ust  ^aMéflée'par 
âudioiu  /P'  P  au  lieu  de  ^*f\  pour  que  le  mètre 
lagaMuiPe  -yùbse*  ondrar^MUc  4a  mesura. 


Au 


,  tous  les  «wjposîteum  qui  «mirent  en 
nnsurés  auvent  à  ccsur  d'être  des 


u  ilLvac  un  suspect  absolu  du  r jthme  anti- 
ffc  ai  uodu»ae  qu'Us  ^gujiaienttei,  Us  «bsen^mBl 'tou- 
jours exactement  le  rapport  de  la  lof|gue.à  la  brèfvo. 
Gomment  la  mesure  musicale  s'enaccommode-t-elle? 
Les  pieds  métriques  ne  remplissent  plus  exactement 
les  mesures  musicales,  commeneent  dans  l'inteiv 
valle  des  battues  et  non  plus  en  même  temps  qu'elles, 
et  ainsi  cheraucbent  souvent  de  mesure  en  mesure 
par  une  longue  autls  de  syncopes.  Des  s^moopes  de 
ce  genre  sont  Iréqnenles  dans  la  muaque  propnr* 
tionneUeut  alitaient ^asliEntes jpour élnmerlas  gess 
du  XVI*  siècle.  De  nos  jours  nous  battons  trop  sou- 
venu «la  masure  avec  l'idée  d'un  temps  fort  et  d'un 
teupsftdhto;  suus  4'influsnce  de  ia  musique  de  iianse' 
et  le  la  wusiqHU  juArwiniiilalB  gai  un  ust  tai  fraude 
partie  dérivée,  notre  mesure  estpvesque  devenue  un 
rythme,  St  il  n'^est  pus  étonnaift  «que  nous  puissions 

-I .  -OmetèrMf  ^f»^  «élMif*  4a  «Uolyle  «l-dn  Ifocbée,  c'ast-à-din 
des  rimes  binaires  et  des  rythmes 


être  déconcertés  en  présence  de  mélodies  dont  le 
Isthme  réel  ne  coïncide  pas  avec  le  rythme  idéal  de 
notre  mesure.  «Mats  la  mesure  du  xvi*  siècle  liait 
tout  autre  chose  que  la  nôtre  «:  c'était  un  sin^ple  ca- 
dr^  .k  4>au  près  indiiTénent  à  son  contenu^  une  .pure 
division  de  la  durées  uniquement  destinée  à  assurer 
l'ensemble  des  voix  «et  à  déterminer  la  vitesse  de 
leua  moiMements.  Elle  n'exigeait  j>a6  que  le  rythme 
réel  de  la  mélodie  fût  enrerm'é  entre  ses  barrières 
imaginaires,  et  les  notes  pouvaient  les  enjamber  sans. 
Taçon.  Chose  curieuse,Jamais  la  mesure  ne  fut  plus 
rigoureuse  qu'alors  ;  et  cela  se  comprend  :  ^e  était 
d'autaot  plus  rigoureuse  qu'elle  était  plus  indifférente 
au  rythme  vivant  et  réel  qui  se  jouait  par-dessus  sa 
raideur  abstraite,  mathématique,  mécanique.  Dlail- 
leurs  ce  rythme  libre,  formé  par  les  pieds  soufent 
inégaux  des  vers  mesurés,  n'était  pas  fttit  pour  cho- 
quer des  oreilles  encore  habituées  au  rythme  ora* 
toire  du  chant  grégorien. 

Ruutuiit  la  mensuration^  ue  geure 4e  OMisîque 
^sofdèue  une  difflcutté  ^^uu  nous  ne  pouvons  que 
signaler  ici.  Danà  la  musique  proportionnelle  «tdi— 
naire,  il  est  normal  que  la  dernière  note  du  morceau 
coïncide  avec  une  battue  de  la  mesure.  Or,  dans- 
plus  de  20  pour  100  des  airs  mesurés,  !a  demlèTe- 
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mmon bo  comporte  ptsceUe ^colaoideaoe  ot  m  pré-/ 
senlo  soas  4a  forme  : 


ri 


fp  <9      ou 


rr 


(7\ 
O 


que  Ton  peul  transcrire  ainsi,  ^ràce  au  point  J*Orgue 
final,  si  l'on  veut  conseryer  la  mensaralion  initiale  : 


o 


ou 


Cette  anomalie  a  déterminé  M.  Henry  Expert  k 
s*abstenir,  dans  sa  réédition,  de  diviser  ces  musiques 
humanistes  par  des  barres  de  mesure,  comme  le 
C  on  ^  f  ^^  mutoraait.  H  T-on  HmH  mène  ae  4lMMRi- 
der  si,ilaiis  ta  pratique,  ^  mullticiia  toUaliorÉfteurs 
de  Balf  n'employaient  pas  une  manière  àe  jbiGittre  la 
mesure  qui  se  ttodelât  plus  exactement  sur  le  con- 
tour silnnK  'iIbb  niMi'es  Hui^aé^n^œs. 

Jo8qli%  qnlityeiiBilt^eefte  mwii^^e  te  -rapproebe^-ette 
de  la  musique  de  l'antiquité?  Il  faudrait  être  mieux 
renseignés  sur  celle-ci  pour  pouvoir  le  dire  airec  cer- 
titude. Toutefois  il  est  bien  certain  que  l'harmonisa- 
uon  a  qcMMpe  ^parwes  es«  ttiie  eneee  'peu  auvique* 
Quant  au  VJflMia,  4ek  MOn»  4|fMB  é^x  pirâit- 
sent  bien  êfare  exacteittiMUi  reproSiiits  parla  inusique 
mesurée  tais  qu'on  les  trouve  dans  les  vers  despôè*- 
tes  ancteUB.  Pour  les  métrés  à^ieds  inégaux,  dottt 
ranaljse  «Me  matièvé  4  ^deiïMoii  l^m*  19»  SftVi 
dens  eux-ttièORm,  les  wls  sonttrt  nstorâlemevt  ^mr-  : 
tagés  :  sUl'on  admet  tvi  métrique  l'emploi  courant 


^  > 


des  vaieura  makionmaUes  et  Ja  rédaction -^desipîede 
inégaoc  à  de»  durées  égalas,  on  eonlestevastir  «e 
point  l'exactitude  de  l'imitation  humaniste;  si  au 
contraire  on  veut  maintenir,  dans  l'interprétation  de» 
mttres  anctens,  l'inégalité  iAe  rythme  donnée  :par  la 
trotatioïki  prosodique,  on  ireiivera  l*Hittta(ion  exacte^ 
tout  en  reconnaissant  que  les  musfoiens  humanistes 
.sont  pout-étn  allés  lA  peu  loin  dans  le  sens  de  Itiné- 
«gsKté.  Cette  iranscrTption  pM*  ^nip  eenijoleiiee  des> 
iofigaes  ot  des  biMss  4a  «et»  togrtdiqqe aie: doit 
pas  être  regrettée,  car  elle  donne  naissance  à  des- 
rythmes d'une  charmante  hardietrse  et  d'une  liberté 
qui  ne  se  retrouvera  pas  de  longtemps  dans  l'histoire 
de  la  mueique. 

B'aSBem^  il  ne  ^tem-^lle  pas  -Qu'ion  déhoM  des  let* 
4résle  ^blie4«4e«ipeae  a»it  auaebé  4  distinguer 
soigneusement  chaque  espèce  de  mètre  :  on  pouvait 
être  chasmé  ^ar  lesVnesses  r}'lhmiques4e  ce  genre 
-de  musique  eaae  •eewair  ^«e  4'4>a  était  en  -présence- 
•9'  4c  iwfepm  4te  niiiwungbrizés  'i>  on  d*im  «  dimètre 
irochalque  court-cadencé  »,  pour  employer  la  termi- 
nologie ttétrique  ^  1^!f.  1^  mdme,  on  pouvait  exé- 
cuter cette  musique  sans  connaître  autre  chose  que- 
4a  notifclion  musicale,  et,  eu4ait,ii4i'att{utS4}iiestion 
de  métrique  'dans  ies  palpitions  de  tses  ceuiteik  Dieu» 
plus,  dans  les  Airt  cte  Sxfferents  auOieuts  mts>en  Ta' 
blature  de  luth,  âé  Gabriel  Bataille  (1614),  on  n'a  pas 
pris  la. peine  de  meiftifinner  spécialement  comme 
vusique  uitfsurie  a  i  anti$(iie  la  .pteœ.suivwue,  de 
Magâtiii,  lyii  est  pourtant  une  strophe  sa^M^ve  du» 
type  le  plus  pur  (5*  liv.,  f.  52)  : 


Soit  que  l'œil   pour-veu     de    nou-vel  -  le    clair  -  té       En  - 


tre  les     ob-jectz    ou       re.luit    la       beau. té 


r\ 


I 


Au-  re  ccm  -tcm -plant  et  la  *grace'^  tcs      "trars  ^nfl     trou  vu  por   -   "11918 


Le  mètre  anden,  reeonnaiseable  pour  -tout  asil  -«a 
pen  easKé,  ^  trahit  toujottvs  par  la  liberté  avec 
laquelle  il  se  loge  dans  la  mesure  musicale,  et  par 
l'aspect  nettement  harmonique  quil  donne  à  Ta  poly- 
phonie. ftproToque  dans  la  mesure  des  mouvements 
de  syncope  qoi,  envisagés  dans  une  seule  ^mrtie  to> 
cale,  sont  analogues  à  ceux  de  la  polyphonie  ordi- 
naire; mais  dans  celle-ci  ces  mouvements  sont  contre- 
balancés par  les  divers  Aibtiremente  des  autres  par- 
ties et  noyés  dans  l'ensemble,  qui  n'a  propreimetft 
aucun  rythme.  Au  contraire,  de  par  sa  nature,  le 
rythme  quantitatif  des  vers  mesurés  force  la  .poly-  ^ 
phonie  "à  te  réproduire  à  la  Ibis  dans  toutes  les  -par- 
ties vocales.  La  musique  mesurée  a  un  rythme  cfen- 
semble  nettement  marqué  :  c'est  Yk  -son  originalité 
essentielle.  C'est  ce  qui  frappa  surtout  les  contem- 
porains.'On  se  souvient  vgib  dans  la  Pnpm  ^ut  'tu 
my$iqtês  mesurée  il  est  parié  de  «  la  douce  iridlence 
de  ses  mouTemeitts  réglés  »;  Mer^enne  remarque 
également  que  les  vers  mesurés  donnent  «  une  par- 
ticulière Tertu  et  énergie  à  la  mélodie  ».  Ge  rythme 
unique,  k  la  fols  vigourei£i  et  souple,  d'-aotatit  plue 
impérieux  qu'il  ne  suit  jamais  passivement  la  me- 


<attfOt  ^imposait  -aux  -mueieiens  avec  une  tyrannie 

Îu^to  :fintvaift  :pir  supporter  Impatiemment  «  n  est 
ffilcile,  écrit  Mersenne  dans  son  Harmonie  univer'- 
setle,  de  taire  gouster  les  noms,  la  suite  et  le  plaisir 
de  lin  Tieds  ou  muu? emens  réglez,  et  des  vers  qui 
en^tont  composez  %  uosHosicietts»...  car  ils  ne  veu- 
leilt^pas  ^re  ^'esnez,  et  aiment  mieux  suivre  les  mou- 
vements qui  leur  viennent  dans  l'imagination,  que 
d-estre  contraints  jpmr  aucune  règle,  parce  qu'ils  ont 
plus  de  -diversité,  et  qu'ils  n'ennuient  pas  sitosl  que 
iee  vers  liexametres,  pentamètres,  saphiques,  et  les 
autres,  qui  vont  toii^ours  d'une  même  cadence.  » 

lie  «fAUseu^ppenadt  est  précisément  que  des  musi* 
i;leiis'souintsiL'cettei;mitratnte,'9crupuleuz  à  respec- 
tar^s* rythmes  imposés- pat* lepoème,  aient  pu  pro- 
duire des  œuvres  d'une  inspiration  si  fraîche  et  d'une 
ni  ^ttéltttfetfée  :A»tUliié.  On  's*iSltendtfatt  k  trouver  les 
imwntioBs  .yédantaupia»  iùb  métrieiens  en  mal  de 
musique  :  et  l'on  découvre  Vun  des  plus  charmants 
joyaux  de  notre  musique  française,  les  «  chanson- 
nettes n  'da-Printempi,  composées  par  Claude  le  Jeune 
•wir  les  -vers-de'Bâft.jGe  ^ont  tour  à  tour  des  dansea 
légères  et  des  chansons  mignardes  où  l'inspiration 


iai2 
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popnlUTe  se  mêla  ao  souvenir  de  ees  cantilènes  raf-  1  Voici  le  début  d*une  pièce  où  l'on  goftle  à  plein  U 
finées  que  nous  a  léguées  le  moyen  âge  finissant.  |  douce  saveur  de  notre  terroir  (le  Printemps,  III,  91)  : 


D'u*  De      eo>.    li  •    ne     afy      prou. me.  nant 


Far      la     plu    irert'  tl  phi    gay 


e 


ton^ 


Jus 


quai 


der   .    nier 


•ou  •  pir 


Mais  cette  expression  est  toujours  sobre  et  con- 
tenue. Naturelles  sans  vulgarité»  touchantes  sans 
outrance,  ees  «  chansonnettes  »  mesurées  sont  déjà 
aussi  purement  françaises  qu'un  air  de  cour  de  Boés- 


set,  une  «  brunette  »  de  Lambert  ou  une  danse  de 
Rameau.  On  en  jugera  par  les  pièces  suivantes^  qua 
nous  reproduisons  intégralement  diaprés  les  éditions 
de  M.  Henry  Expert  : 


Lb  Jbunb  :  «  Revecy  venir  du  Printana,  » 


Deêemâ 
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dyjHjfJfcl  »y  Ch.  Dtlagravê,  1913. 
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On  peut  apprécier  maintenant  tonte  la  Taleur  ar- 
tistique de  cette  musique  humaniste^;  on  voit  com- 
bien  son  contenu  musical  présente  d'affinités  avec 
Tensemble  de  la  musique  française  du  zvi*  siècle  et 
do  début  du  zvn*.  Et,  chose  curieuse,  ce  rythmç 
emprunté  aux  mètres  anciens,  ce  rythme,  qui  dis- 
tingue la  musique  mesurée  des  autres  œuvres  de  la 
même  époque,  a  exercé  son  influence  en  accord  avec 
toutes  les  tendances  musicales  du  temps.  La  musique 
do  zvi*  siècle  est  profondément  travaillée  par  cet 
instinct  du  rythme,  révélateur  de  Tindividualité  qui 
se  libère.  Cet  instinct  a  sa  source  dans  la  musique 
populaire  dont  la  tradition  ininterrompue  s'est  main- 
tenue à  côté  de  la  musique  savante,  et  dont  la  gaieté 
pétille  dans  les  chansons  musicales  du  temps.  On  a 
va  que,  bien  qu'imaginée  par  des  lettrés,  la  musique 
mesurée  s*inspire  souvent  de  la  musique  populaire  : 
certaines  «  chansonnettes  »  de  Le  Jeune  ou  de  Mau- 
doit  sont  de  véritables  u  chansons  musicales  ».  Et  là 
même  où  les  musiciens  humanistes,  par  une  inter- 
prétation sans  doute  trop  littérale  de  Fart  antique, 
avaient  obtenu  des  rythmes  inégaux  et  sans  carrure, 
Tinstiocl  musical  populaire  avait  de  quoi  se  con- 
tenter. Cette  musique  pouvait  être  parfois  difficile 
à  exécuter,  mais,  grâce  à  la  simplicité,  à  Vunilé  du 
contour  rythmique,  elle  était  toujours  facile  à  com- 
prendre. Aussi  veut-elle  plaire  non  seulement  aux 
«  esprits  plus  subtils  i>,  mais  à  «  toute  ime  pour  rude 
et  grossière  qu'elle  soit  »  {Préface  sur  la  musique 
mesurée).  C'est  précisément  Tidéal  d'un  genre  de 
musique  très  important  au  xvi*  siècle,  et  d'origine 
essentiellement  populaire,  je  veux  parler  de  la  musi- 
que protestante,  qui,  selon  Texpression  d'un  de  ses 
musiciens,  Loys  Bourgeois,  se  propose  de  u  profiler 
aux  rudes  ».  Sur  le  terrain  de  la  musique,  comme 
sur  plusieurs  autres,  Humanisme  et  Réforme  se  cô- 
toient el  parfois  se  rencontrent. 

La  musique  humaniste  se  rapproche  encore  de  la 
musique  protestante  par  son  caractère  harmonique, 
eonséquence  directe  de  l'unité  de  rythme.  Sans.doate 
eOe  est  beaucoup  plus  oméei  et  les  piliers  harmoni- 


ques qui  soutiennent  ses  longues  et  ses  brèves  sont 
parfois  reliés  par  des  guirlandes  de  mélodie.  Mais, 
en  somme,  elle  est  écrite  dans  le  style  du  contrepoint 
note  contre  note,  qui  est  d'ui  emploi  constant  dans 
la  musique  protestante  et  que  les  titres  des  psautiers 
appellent  «  harmonie  consonante  au  verbe  ».  11  n'est 
pas  sans  intérêt  de  noter  à  ce  propos  que  Claude  Le 
Jeune  était  protestant  et  qu'il  composa  dans  ce  style 
des  psaumes  qui  eurent  un  immense  succès  au  début 
du  xvii*  siècle.  D'ailleurs  ce  genre  d'écriture  n'était 
pas  chose  nouvelle  dans  la  polyphonie  et  tendait  & 
se  développer  de  plus  en  plus  :  sans  parler  de  cer- 
taines chansons  musicales  qui  sont  simplement  har- 
monisées, on  trouve  dans  les  œuvres  de  maîtres 
comme  Josquin  ou  Arcadelt  maints  passages  où 
récriture  harmonique  alterne  avec  les  imitations 
du  contrepoint.  Le  développement  considérable  de  la 
musique  de  luth  pendant  tout  le  xvi*  siècle  exerçait 
une  influence  décisive  dans  le  sens  de  l'harmonisa- 
tion et  révélait  en  même  temps  la  puissance  du  goût 
nouveau. 

Une  autre  conséquence  de  ce  style  harmonique  et 
de  cette  marche  parallèle  des  parties  vocales,  c'est 
que  dans  la  musique  humaniste,  autant  et  plus  que 
dans  la  musique  protestante,  le  sens  des  paroles  est 
nettement  perçu.  Les  phrases  du  texte,  distinctement 
articulées  grâce  à  l'observation  des  longues  et  des 
brèves,  ne  sont  plus  disloquées  ni  dénaturées  par  le 
développement  contrapontique.  L'idéal  de  la  musi- 
que, pour  Balf  et  Courville,  c'est  «  de  représenter  la 
parole  en  chant  accomply  de  son  harmonie  et  mélo- 
die, qui  consistent  au  choix,  règle  des  voix,  sons  et 
accords  bien  accommodez  pour  faire  l'effet  selon  que 
le  sens  de  la  lettre  le  requiert...  »  (Statuts  de  VAca^ 
demie.)  Ce  sera  aussi  la  conception  la  plus  répandue 
parmi  les  Français  du  xva*  siècle,  et,  si  Mersenne  a 
un  goût  particulier  pour  la  musique  mesurée,  c'est 
surtout  parce  qu'on  y  peut  entendre  nettement  les 
paroles  «  qui  doivent  être  l'âme  de  la  musique  ». 

En  outre,  dans  les  cas  où  l'opposition  des  longues 
et  des  brèves  reproduit  à  peu  près  celle  des  accents 
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toniques  et  des  syllabes  atones,  comme  il  arrive  dans 
bon  nombre  de  Chansonnettes  de  Ba!f,  l'observation 
de  la  pseudo-quantité  conduit  tout  naturellement  le 


musicien  à  celte  exacte  déclamation  musicale  que  le- 
style  d'opéra  va  rechercher  avec  tant  de  soin.  Témoin 
cette  jolie  phrase  de  Le  Jeune  {Printemps,  III»  Vf)  :. 


r  r  If  ('  \f  ^  i  i>J  ''  ni*  r  |f    r  ('     I 


inrottr  qse  ikatev     «t  toomeAt,        Ne  font  que  plaîndr  * 


et  lamen  .    ter» 


r"  ïï  [!  \t  \  ii  I  ,  1 1 


Et  je.ter    eoi»  et  |0 ^  ter  jjkmt,  m  eeii;*?8'   dmt 


Toutefois  cette  déclamation  est  moins  oratoire  et 
moins  dramatique  que  le  récitatif  des  Italiens.  Elle 
aboutit  à  l'air  de  cour  français,  où  l'on  en  peut  re- 
trouver maintes  traces. 

Que  la  musique  «  mesurée  à  l'antique  »  ait  pu 
favoriser  le  développement  de  la  monodie  accompa- 
gnée, c'est  ce  qu'on  ne  saurait  mettre  en  doute.  Dans 
chacun  des  accords  déterminés  par  la  marche  paral- 
lèle des  parties  vocales,  une  des  voix,  surtout  le  des- 
sus, tend  naturellement  à  prendre  un  rôle  prépon- 
dérant, à  garder  pour  elle  seule  l'intérêt  mélodique 
en  réduisant  les  autres  parties  au  rôle  de  simple 
accompagnement.  Cette  musique  est  prête  pour  don- 
ner des  airs  à  voix  seule  avec  accompagnement  de 
luth.  Déjà,  au  xvi*  siècle,  il  arrivait  assez  fréquem- 
ment que  l'on  chantât  une  seule  des  parties  vocales 
en  exécutant  sur  le  luth  l'ensemble  des  autres  voix. 
Ces  adaptations  pour  voix  seule  et  luth  furent  faites 
pour  des  œuvres  purement  contrapontiques,  à  plus 
forte  raison  et  bien  plus  souvent  pour  des  œuvres 
écrites  dans  le  style  harmonique.  Il  est  donc  proba- 
ble que  bon  nombre  de  pièces  «  mesurées  à  l'anti- 


que »>  furent  exécutées  sous  la  forme  de  monodies^ 
accompagnées  par  le  luth.  En  fait,  on  a  vu,  par 
l'ode  de  Baîf  citée  plus  haut,  qu'un  des  musiciens  de 
TAcadéraie,  Jacques  Du  Faur,  était  avant  tout  un 
luthiste  ;  et  Ton  trouve  de  la  musique  mesurée  dans^ 
les  Airs  mis  en  tablature  de  luth  publiés  en  1614  par* 
Gabriel  Bataille.  L'air  de  cour  se  développe  au  mo- 
ment où  Ton  publie  les  œuvres  mesurées  de  Claude- 
Le  Jeune,  et  celui-ci,  mort  en  1600,  précède  immédia- 
tement Guédron  dans  la  charge  de  u  compositeur 
de  la  musique  du  roi».  De  la  musique  humaniste  k 
Tair  de  cour  la  transition  est  presque  insensible. 

On  voit  que  les  curieuses  tentatives  des  collabora- 
teurs de  BaSf  touchent  à  tout  ce  qu'il  y  a  de  vivant 
dans  la  musique  de  la  fin  du  xvi*  siècle.  Elles  ont 
tenu  une  place  importante  dans  la  vie  artistique  de 
la  France  à  cette  époque,  et  ont  produit  des  chefs- 
d'œuvre  dont  la  substance  musicale  est  purement 
française.  Peut-être  même  conservent-elles  aujour- 
d'hui plus  qu'une  valeur  historique  et  seront-elles 
d'une  étude  profitable  à  ceux  qui  tenteront  encore  la. 
tâche  décevante  d'unir  musique  et  poésie. 

Paul-Marik  MASSON,  1913. 


Principaux  tsztbs  mouqaux.  —  Do  Gavbrot,  MulâHfêM, 
Paris,  Pierre  Ballard,  1610  (réédité  par  M.  Henry  Expert  dans 
la  collection  des  Maîtres  Musiciens  de  la  Renaissance  française).  — 
Lk  Jbunb,  Airs  à  III,  IIII,  VetVl  parties,  Paris,  Pierre  Ballard, 
leOS;  Le  PHntmpe»  Paris,  Pierre  Ballard,  1603  (réédition  Bx- 
perl)  ;  Pseaumet  tn  vers  metnres,  Paris,  Pierre  Ballard,  1606  (réé- 
dition Expert),  Octonaires  de  la  vanité  et  ineotistance  du  moude,  Pa- 
ris, Pierre  Ballard,  1606.  —  MAUDurr,  Chansonnettes  mesurées  de 
Jeai^Antoine  daBiOf,  Paris,  A.  Lt  Roy  et  R.  BaUard,  1686  (réédi- 
tion Expert). 

Prinqipalbs  sod&gbs.  —  AuBiGNB  (Agrippa  d*).  Œuvres  eoM~ 
fèites,  éd.  Réattme  et  de  Canssade,  Paris,  Lemerre,  1873-1808. 
—  BaIv  (Joaa-Aaloine  de),  tibnnvs  ênrime,  éd.  Marty-Laveaax, 


Paris,  Lemeire,  1881-1890;  Psamlêier,  éd.  Emst  Joh.  Groth^ 
Heilbronn,  Henninger,  1888;  Carminum  liber  I,  Paris,  Rob.  Es- 
tienne,  1577.  —  Brbnrt  (Michel),  Jacques  Mauduit,  Tribune  d» 
Saint-O-errais,  annéef  1901.  — Fbbmt  (Edouard),  L'Académie  de* 
derniers  Vahi»,  Paris,  Lerous,  s.  d.  (1887).  -«La  Tahxb  (Jae- 
qnes  de),  La  Manière  défaire  des  were  en  françets»  eeamu  en  §ree  et 
en  latin,  Paris,  Morel,  1573.  —  Massox  (Paul-Marie),  L'Huma- 
nisme musical  en  France  au  seisième siècle,  BuUetin  français  de  la  S. 
I.  M.,  avril  et  juillet  1907  (rétude  actuelle  est  en  grande  parti» 
un  abrégé  et  sn  remaniement  de  ce  travail).  —  Mbbbbnub,  Queee^ 
tienes  celeherrimae  in  Genesim,  Paris,  1683  ;  Bermanie  universelle, 
Paris,  1636.  —  Pasqoikr  (Etienne),  Œuvres,  Amsterdam,  Librai* 
res  associés,  17S3.  —  Tibrsot,  Ronsard  et  la  musique  de  son  tempm 
(Reoneil  de  la  Sedété  internationale  de  musique,  IV,  1). 
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L^OPÉRA  AU   XVIP   SIÈCLE 


Par  Komain  ROLLAND 


CHAPITRE  PREMIER 
LES  ORIGINES  DE  LOPÈRA  EN  FRANCE  « 


L'Académie  de  Balf.  —  Les  Ballets  chantés. 
■siatlB  et  les  Barberfal  t  VOrfeo  de  Lnlgi  Rossl. 

Perrin  et  Canbert. 

Malgré  la  magnifique  floraison  du  chant  polypho- 
nique dans  la  France  du  xvi"  siècle,  le  môme  mouve- 
ment qu'en  Italie  s*y  fit  sentir,  du  commencement  k 
la  fin  du  siècle,  en  fareur  de  la  monodie.  Il  s'exprima 
de  diverses  façons  :  les  unes  qui  furent  communes  à 
la  France  et  àritalie;  les  autres,  tout  à  fait  spéciales 
à  la  France  et  caractéristiques  de  son  génie. 

En  France,  comme  en  Italie,  il  y  «ut  toujours  des 
chanteurs  à  liutOj  des  poètes  joueurs  de  lyre,  ou  lu- 
thistes. Tout  homme,  musicien  de  goût,  sans  Tétre 
de  profession,  chantait  en  s'accompagnant.  Cet  art 
se  satisfaisait,  k  l'ordinaire,  de  Timpronsation,  ou  de 
la  tradition  orale  ;  cependant,  on  publiait  aussi  des 
réductions  de  pièces  polyphoniques  pour  voix  seule 
et  luth,  à  la  façon  de  nos  partitions  d'opéras  ou  de 
symphonies  réduites  pour  piano.  M.  Quittard  a  signalé 
un  curieux  recueil  de  la  Bibliothèque  de  Dunkerque, 
VEcTim  Musarum  de  1552  (chez  Pierre  Phalèse),  où 
Ton  trouve  des  arrangements  de  chansons  polypho- 
niques de  Créquillon,  de  Glemens  non  Papa,  etc.,  ou 
même  de  motets  et  de  pièces  religieuses,  comme  un 
Stabat  de  Josquin,  pour  chant  à  une  voix. 

D'autre  part,  il  y  eut  toujours,  même  dans  l'œuvre 
des  maîtres  les  plus  raffiné»  de  la  polyphonie  vocale, 
nn  courant  populaire,  parallèle  au  courant  de  la 
musique  savante.  On  aurait  tort  de  croire  qu'il  fallut 
attendre  jusqu'à  la  fin  du  xvi*  siècle,  pour  que  la 


/ 


t.  BnaoosATBB  :  Édou^k»  Prémy,  rAcmiémie  dêê  dsmier» 
Yakiâ^fgtrL  —  Paul  Maisor,  VHumanûmê  muaieal  «n  f\ranee 
XVI*  tUde,  JUam  9ur  U  «Mtçmmemrëf  à  Fantique,  lOOS.  ^ 
tensT,  MwÊiquÊ  §t  Muiiâmê  de  fo  vûUIê  Frame,  IMi  ; 
—  iif  CoRMrlf  m  Frûmet  tout  tandtn  lUgime^  1000  ;  -^  Noim  9ur 
VkktairÊ  du  hUhm  Drtmee  {JHviêta  nmUeal»  Umliana,  1808);  ~ 
H.  QoiTTAmD,  Pierre  Oveêdrcm  {Mmnte  mueiemie,  i**  nov.  1005);  — 
lePrteMre  Cùmédie  m  nwttçw  (S.  I.  M.,  1000);  —  le»  arramge- 
mmii  âê  pièeee  pûÊifphomqme  p&ur  vote  ttult  et  hah  {Rmueil  de 
k  JoflMM  iMltm.  de  umeifue,  Jaav.-mai*  1007).  —  Paul  LAcaoïx, 
AtUetê  et  maeewradee  de  cour.  —  Romain  Rollasd,  ifwiirftwt 


polyphonie  s'acheminât  vers  la  suprématie  d*une  des^ 
parties  vocales,  appuyée  sur  les  autres  parties  accom- 
pagnantes, comme  sur  de  grands  piliers  harmoniques. 
Dès  les  premières  années  du  siècle,  Josquin  et  Févin 
emploient  couramment  le  contrepoint  syllabique,. 
côte  à  côte  avec  le  contrepoint  fleuri,  pour  des  efiels 
de  contrastes  expressifs  ou  purement  musicaux. 
Telle  chanson  de  Jannequin,  comme  :  Ce  mois  de 
may,  est  une  véritable  mélodie  populaire,  qui  ressort 
avec  une  netteté  parfaite  de  Taccompagnemenl 
strictement  syllabique  des  autres  voix.  Des  exemples 
du  même  geure  abondent  dans  le  livre  des  34  Chan- 
sons musicales^  publiées  en  1529,  chez  Âttaingnant',  et 
en  particulier  dans  l'œuvre  de  Glaudin  de  Sermisy, 
qui  semble  avoir  eu  une  prédilection  pour  ce  style. 
On  en  trouvera  bien  d'autres  cliez  Gosteley  ^,  et  chez 
Claude  le  Jeunet 

Cette  tendance  instinctive  de  l'art  vers  la  simplicité 
populaire  fut  renforcée  par  le  grand  mouvement 
protestant,  qui  naturellement  ne  cherchait  pas  l'art 
pour  l'art,  mais  l'art  pour  tous,  l'art  qui  est  l'expres- 
sion sobre  et  directe  de  l'âme  religieuse  de  tous. 
Calvin  n'admettait  dans  les  temples  que  le  chant  à, 
l'unisson  ;  et  le  plus  grand  nombre  des  mélodies  du 
Psautier  furent  des  adaptations  de  chants  populaires 
ou  profanes.  Si  les  Psaumes  furent  ensuite  harmo- 
nisés pour  être  chantés,  en  dehors  des  assemblées 
des  fidèles,  dans  les  réunions  particulières,  les  pre- 
miers harmonistes  ont  bien  soin,  comme  Philibert 
Jambe  de  Fer,  «  d'accommoder  le  chant  et  la  note  le 
mieux  possible  aux  paroles  et  sentences  »*,  et,  comme 
Louis  Bourgeois,  a  de  conformer  au  sujet  et  chant 
commun  des  Psaumes  trois  parties  concordantes 
opposant  note  contre  note  ».  Bourgeois  ajoute  que 
si  cette  simplification  de  la  polyphonie  risque  de 
sembler  ridicule  aux  maîtres  musiciens,  il  s'en  con- 
solera aisément  par  la  pensée  <c  qu'il  profitera  aux 

d*tmtrefbi»  (aiiiole  aar  Loigi  RomI),  1008.  —  Nuirrin  et  Tioinan, 
lee  orifinet  de  repéra  firençaie^  1886.  —  Hbvkt  pRUMiiRBt,  le 
Ballet  de  oemr]-^leê  Originee  italienne»  del'epéra  françai»,  191£. 
9.  9i*  ▼olnme  de  U  «oUeetioa  dti  Maître»  tMuicien»  de  la  Benai»- 
eamee  premçeit»e,  pvbHét  par  M.  Henry  BzperL 

3.  Par  exemple,  le  noSl  :  Allon»^  ^«y,  bergère»  (1«  volume),  mi  :. 
Je  voit  le»  gUeeamte»  eaux  (0*  ▼olome). 

4.  Voir  tortout  U  ViOageolee  de  Qaêe9fm  :  Dekat  la  ncetre 
trUiC  en  mmg  {é»m  let  Mélangée  de  Glande  le  Jeune,  pabliét  par 
IL  Bxperi). 

5.  PréCaee  ém  Peeeeme»  de  IMl,  Lyou. 
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rudes  '  ».  Ce  fut  donc  bien  un  mouvement  populaire; 
et  le  succès  étonnant  des  Psaumes  protestants,  au 
XVI*  siècle,  tint  en  partie  à  la  simplicité  de  leur  style, 
en  réaction  déclarée  contre  la  polyphonie  compli- 
^ée. 

Mais  la  forme  la  plus  curieuse  que  trouva  cet  ins- 
tinct dé  simplification  expressive  en  France  fut 
l'admirable  mouvement  de  Musique  mesurée  à  Van- 
tique^  qui,  sous  Timpulsion  de  Ba!f  et  de  ses  colla- 
borateurs musiciens  :  Joachim  Thibaut  de  Gourville, 
Jacques  du  Faur,  Jacques  Mauduit,  Eustache  du 
Gaurroy,  et,  le  plus  grand  de  tous,  Claude  le  Jeune, 
réunis  en  une  Académie  de  Poésie  et  Musique, 
s*eflbrça  de  rétablir  Tantique  union  des  deux  arts  *, 
C'avait  été  aussi  la  pensée  du  Cénacle  florentin,  et 
le  point  de  départ  de  la  réforme  mélodramatique, 
qui  aboutit  à  Topera  de  Péri  et  de  Caccini.  Les 
musiciens  de  la  Pléiade  française,  non  moins  sou- 
cieux des  droits  de  la  poésie,  mais  plus  jaloux  de 
ceux  de  la  musique,  ne  se  résignèrent  pas,  comme 
les  collaborateurs  dn  comte  Bardi,  à  sacrifier  Tart 
magnifique  de  la  polyphonie,  qui  était  en  pleine  fleur, 
lis  entreprirent  de  le  modeler  exactement  sur  la 
poésie,  en  calquant  la  prosodie  musicale  sur  la  pro- 
sodie des  syllabes  déclamées;  et  ainsi  ils  obtinrent 
une  musique  nouvelle,  riche,  souple  et  précise, 
s'incorporant  aux  mots,  et  suivant  leur  métrique  aux 
ondulations  capricieuses,  avec  une  variété  et  une 
fluidité  de  rythmes  admirables.  Cette  rythmique,  qui 
fait  la  principale  beauté  de  la  musique  mesurée  à 
Tantique,  issue  de  l'Académie  de  Baïf,  caractérise 
aussi  les  Airs  à  voix  seule  avec  accompagnement  de 
luth,  auxquels  cette  musique  donna  naissance,  dans 
les  premières  années  du  xvii*  siècle  '.  L'Air  de  cour 
français  diffère  de  l'Air  récitatif  italien  par  l'obser- 
vation delà  quantité  des  syllabes,  au  détriment  parfois 
de  Taccent  pathétique,  par  la  richesse  de  l'accompa- 
gnement harmonique,  et  surtout  par  l'extraordinaire 
liberté  rythmique*. 

Les  poètes  et  les  musiciens  de  l'Académie  de  Balf 
ne  voulaient  pas  seulement  réformer  la  poésie  chan- 
tée, mais  y  joindre  la  danse  *,  et  ressusciter  le  drame 
antique^.  Les  troubles  religieux  et  politiques  de  la 
fin  du  règne  de  Henri  III  vinrent  malheureusement 
arrêter  leurs  travaux,  au  moment  où  Mauduit  et  Baïf 
allaient  faire  représenter  «  une  pièce  de  théâtre  en 


1.  Préface  des  Psaumes  à  4  parties^  à  voix  de  contrepoint  égal 
coneonnanle  au  verbe,  1547,  Lyon. 

2.  L'Académie  de  Poésie  et  Musique,  fondée  en  15*30,  donnait 
des  concerts  hebdomadaires  dans  la  maison  de  Baïf.  Cliarles  IX 
y  assistait.  Sous  Henri  111,  l'Académie  dOTint  TAcadémie  du  Palais, 
qni  se  tint  au  Louvre,  et  prit  un  caractère  plus  littéraire  que  musi- 
cal. Cependant,  la  musique  terminait  ordinairement  les  séances,  et 
parfois  Baïf  et  Mauduit  organisaient  des  Ballets  chantés.  L'Aca- 
démie cessa  d'exister  vers  1584  ;  mais  son  œuvre  lui  survécut  ;  elle 
reprit  nn  regain  de  vie  entre  1600  et  1010. 

3.  Les  maîtres  de  la  musique  mesurée  à  l'antique  furent  aussi 
les  premiers  maîtres  de  l'air  à  voix  seule  avec  accompagnement 
de  luth.  Certaines  pièces  mesurées  de  Claude  le  Jeune  et  de  Mau- 
duit forent  pabliées,  au  commencement  du  xvii*  siècle,  réduites 
comme  airs  à  une  voix,  ou  arrangées  en  tablature  de  luth.  Le 
prlnoipal  mettre  de  l'air  de  cour  sous  Louis  XIII,  Pierre  Guesdron, 
procède  de  Claude  le  Jeune  ;  et  il  y  a  lieu  de  constater  que  l'appa- 
ritiun  de  l'air  de  cour  coïncide  avec  l'engonemeat  surprenant  pour 
les  œuvras  mesarées  à  l'antique,  qui  furent  presque  toutes  publiées 
après  1000,  c'est-à-dire  après  la  mort  de  Baïf  et  de  Claude  le  Jeune. 

On  trouvera  les  principales  de  ces  œuvres  de  Claude  le  Jeune, 
Mauduit  et  dn  Caurroy,  dans  la  ooUeotion  des  Moitru  mutident 
de  la  RenaiMeanoe  par  H.  Expert. 

4.  Cette  liberté  fut  telle,  que  nombre  des  pièoes  de  Onesdron 
ne  peuvent  plus  être  rameDées  à  auoun  rythme  musical  ni  poétique 
connu.  Il  dut  y  avoir  vers  1610  une  ▼éritable  ivresse  de  rythmes 
lil>res.  Et  cette  floraison  rythmique  persista  Jusque  vers  1610, 
dans  Tair  de  cour,  la  musique  dr  luth  et  les  dansas  françaises. 


vers  mesurés,  à  la  façon  des  Grecs  ^  ».  —  Il  est  vrai 
que  la  conception  du  théâtre  grec  a  étrangement 
varié,  suivant  les  pays  et  les  siècles;  et  sans  doute, 
Baïf  et  ses  collaborateurs,  Mauduit,  Claude  le  Jeune, 
croyaient-ils  la  réaliser  en  partie,  quand  ils  compo- 
saient le  Ballet  comique  de  la  Reine,  dont  la  musique 
nous  a  été  conservée.  A  cette  œuvre  fameuse,  donnée 
le  15  octobre  4581,  au  Louvre,  devant  le  roi,  pour  le 
mariage  du  duc  de  Joyeuse  avec  Mlle  de  Vaudemont, 
sœur  de  la  reine,  prit  part  en  effet  toute  TAca- 
démie  de  Poésie  et  Musique  ;  et,  comme  Ta  montré 
M.  H.  Prunières,  c'est  à  tort  qu*on  en  a  fait  honneur 
seulement,  pour  la  direction  générale,  à  Baltasarini, 
dit  Beaujoyeulx,  violoniste  piémontais  de  Catherine 
de  Hédicis  ;  pour  le  poème,  à  Agrippa  d'Aubigné  et 
à  La  Chesnaye,  qui  le  signa;  pour  la  musique,  à 
Beaulieu  et  Salmon,  musiciens  de  la  chambre  du  roi. 
Cette  représentation  dramatico-musicale,  dont  les 
personnages  étaient  Gircé  et  divers  dieux  ou  demi- 
dieux,  comprenait  des  récits  en  vers  déclamés,  des 
chants  à  4,  5  et  6  parties,  des  chœurs  d'instruments 
à  5  parties,  deux  ballets,  quelques  airs  à  voix  seule  et 
un  dialogue.  Musicalement,  il  n'y  avait  là  rien  de 
nouveau.  C'était  une  combinaison  d'éléments  anciens, 
assemblés  en  une  première  ébauche  de  comédie- 
ballet.  Ni  la  situation  dramatique,  d'ailleurs  sans  inté- 
rêt, ni  l'accent  des  paroles  n'ont  la  moindre  influence 
sur  le  chant  mélodique,  qui  est  agréable,  clair,  bien 
balancé,  et  présente  quelques  rapports  avec  la  mélodie 
de  Caccini,  avec  ses  vocalises  ornementales  *• 

Interrompu  par  les  guerres  de  religion,  le  genre 
du  Ballet  chanté  reprit  une  vie  nouvelle,  sous 
llenri  IV.  Le  récit  parlé  disparait;  et  l'élément  dra- 
matique s'introduit  dans  la  musique,  au  commen- 
cement du  xyii®  siècle,  peut-être  sous  l'influence 
d'Italiens  venus  en  France,  comme  Caccini,  peut-être 
grâce  au  génie  d*un  artiste  qui  fut  le  plus  grand 
des  musiciens  français  de  la  première  moitié  da 
xvu^  siècle,  Guesdron.  M.  H.  Prunières  a  mis  en 
lumière  la  floraison  subite,  entre  1605  environ  et  1620, 
du  ballet  dramatique,  sans  déclamation  parlée,  avec 
récits  et  dialogues  chantés  ;  les  ressources  vocales  et 
instrumentales,  dont  disposaient  les  compositeurs, 
étaient  souvent  considérables  *.  Le  faite  du  genre  fut 
atteint,  avec  le  Tancrède  de  1613  et  la  Délivrance  de 
Renault,  de  1617.  Le  vigoureux  air  d'Armide,  que 


5.  Balf  écrit  au  roi  : 

«  Aprte  Je  vous  dlaoy  comment  Je  renoavelle 
non  seolemcnt  des  vleax  la  ((entfUcsse  belle 
aai  eiisDioiit  et  aux  vers  :  mais  que  je  remettoys 
en  usage  leur  dance... 

...  vous  contant  l'entreprise 
d'nn  ballet  que  dressioni,  dont  la  demarcbe  est  miss 
selon  que  va  marchant  pas  à  pas  la  chanson 
et  le  parier  solTf  d'uns  propre  façon...  ■ 

{Œuvrti  eompl.^  Ed.  Msrty-Lavesnx,  II,  ti9-30.) 

6.  Baif  était  hypnotisé  par  cette  idée  : 

«  Combien  que  bontenx  Je  eenfesse 

qœ  bien  loin  devant  moj  Je  lesse 

rbonnear  des  siècles  anciens, 

qui  ont  vu  les  fables  chantées 

sur  leur  scène  représentées 

aux  téatres  athéniens.  •  (ii.,  lU,  t.) 

7*  Saaval  :  Biêtoire  et  reeherehee  des  anUçuitét  de  la  ville  de 
Parié,  ««4,  U,  483. 

8.  M.  Weolcerlin  a  réédité,  en  y  ajoatant  parfois  un  accompag^ne- 
ment,  la  Ballet  eonùquê  de  la  Reine.  (Collection  Miohaëlia.)  <— 
Dans  la  partition  originale,  qui  est  an  Conservatoire,  seuls  les 
airs  die  ballet  flgnrent  avec  leurs  5  parties  de  violons.  L'aoeompa- 
gnément  des  chosnrs  n'eet  pas  écrit.  Quelques  airs  (le  dialogue  de 
Olnaqne  et  Thétis,  la  ohanson  de  Mercure)  ne  sont  publiés  qu'à 
voix  senle,  sans  aucune  basse.  —  Voir  H.  Oniktard,  le  Ballet  de 
la  iioyne  {Revue  micstcols,  1"  juin  1905). 

9.  Pour  la  DéUvranee  de  Renault,  en  1617,  Mauduit  dirigeait 
64  chanteurs,  98  violes  et  14  luths.  A  la  An  éa  speoiaole,  <son 
c  concert  >,  se  joignant  à  celui  que  dirigeail  Ouesdrua,  formtik  ua 
ensemble  de  99  voix  et  45  instruments. 
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nous  empruntoDs  à  ce  dernier  Ballet,  et  qui  est  sans     ment  fait  remarquer  M.  Quittard,  le  style  énergique 
doQte  de  Guesdron»  annonce  déjà,  comme  Ta  juste-     et  pompenx  de  Lully. 

ABHIDB  ^ 


.  nanlt ,       ce     re    .  dou  *  te 


?ai|i  *  queur. 


a  qai  mes 


1.  U  Délivrance  de  MenamU,  BaUet  4«  Rof  (1617),  Moaiqae  4i  Ove»droD  «t  AbUiwm  BotaMk. 
Copyright  6y  Ch.  Delagrave^  i9U. 
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Mais  brusquement,  ce  genre  du  Ballet  dramatique^ 
qui  était  en  plein  éclat,  disparut  avec  ceux  qui 
Tavaient  illustré,  Guesdron  et  Bataille.  M.  Prunières 
a  montré  que,  depuis  1620  jusqu'à  la  fin  du  règne 
de  Louis  XIII,  le  Ballet  perd  tout  caractère  drama- 
tique. Les  Mascarades  s*y  mêlent  et  forment  avec  lui 
le  Ballet  à  entrées,  comportant  un  grand  luxe  de 
décors,  de  machines  et  des  tableaux  variés,  mais  sans 
lien,  sans  unité  d'action,  sans  unité  de  style;  la  plu- 
part des  bidlets  étalent  l'œuvre  de  plusieurs  compo- 
siteurs associés  ;  et  la  musique,  en  général,  est  loin 
de  valoir  celle  de  Tépoque  précédente. 

C'est  le  règne  de  Tair  de  cour.  Pendant  toute  la 
première  moitié  du  xvii*  siècle,  la  France  garda  le 
goût  et  l'art  du  beau  chant,  indépendamment  de  toute 
recherche  dramatique.  La  douceur,  la  gr&ce  aisée, 
la  beauté  de  la  forme,  la  variété  des  rythmes,  étaient 
son  idéal;  il  lui  inspirait  de  l'aversion  pour  le  chant 
italien,  précisément  à  cause  de  ses  tendances  drama- 
tiques, qui  le  faisaient  paraître  barbare  aux  oreilles 
françaises'.  Si  fort  était  le  charme  du  chant  français 
que  le  grand  compositeur  italien  Luigi  Rossi  fut 
conquis  par  lui,  quand  il  vint  à  Paris;  il  ne  pouvait 
plus  souITrir  ensuite  d'autre  façon  de  chanter.  L'art 
du  chant  et  l'art  du  luth,  qui  se  complétaient  l'un 
Tautre,  étaient  une  gloire  française,  qui  s'étendait 
bien  au  delà  des  frontières';  et  l'on  peut  dire  que, 
jusqu'au  milieu  du  siècle,  la  musique  française  resta 
réfractaire  au  style  de  l'opéra  '. 

Ce  fut  Mazarin  qui  importa  à  Paris  l'opéra  italien  *. 
A  peine  arrivé  au  pouvoir,  en  1643,  il  fit  venir  de 
Rome  des  chanteurs  et  des  musiciens  pour  donner 
des  spectacles  musicaux.  Des  maîtres  célèbres, 
comme  Marco  Marazzoli  et  Carlo  Gaproli,  furent 
mandés  à  Paris.  Le  plus  curieux  de  ces  artistes 
italiens  fut  Atto  Melani  de  Pistoie,  frère  de  l'auteur  de 
4a  Tancia^f  chanteur,  compositeur,  imprésario  et 
agent  secret  de  Mazarin.  Les  premiers  essais  à  Paris 
de  représentation  en  musique  semblent  avoir  été 
faits  en  1645,  avec  une  comédie  musicale  de  Marco 
Marazzoli  <.  L'essai  parut  trop  sérieux.  Mme  deMot- 
tcville  dit  de  cette  soirée  :  k  Nous  n'étions  que  vingt 
ou  trente  personnes,  et  nous  pensâmes  mourir 
d'ennui  et  de  froid.  »  ^ 

Mais  Mazarin  n'en  resta  pas  là,  et,  avec  sa  ténacité 

1.  Maagara,  en  1033,  dans  son  royags  en  Italie,  est  frappé  de 
la  «  rudesse  »  du  chant  italien.  Ismaél  BoulUaa,  enlMS,  écrit  qoe 
«  la  nation  italienne  n'a  aucune  aptitude  natureUe  à  la  modulation 
et  au  chant  •,  comparée  à  la  nation  française.  Michel  de  MaroUea, 
•90 1657,  dit  que  «  la  musique  des  Français  vaut  bien  celle  des  Ita- 
liens, bien  qu'elle  ne  soit  pas  si  bruyante  et  qu'elle  ait  pins  de 
douceur  ».  Le  Père  Mersenne  oppose  nettement  le  chant  italien  an 
chant  français,  dans  son  Barmonie  universelle  (1636-1037)  :  c  Les 
Italiens,  ditril,  représentent  tant  qu'ils  peuvent  les  passions  et  les 
affections  de  l'Ame  et  de  l'esprit,  avec  une  violence  étrange;  au  lien 
que  nos  Français  se  contentant  de  datter  l'oreille,  et  qu'Us  osent 
d'une  douceur  perpétuelle  dans  leurs  chants.  •  —  Et  il  ajoute  que 
l'art  français  de  son  temps  rejetait  le  style  italien,  comme  trop  tra- 
gique. «  Nos  chantres  s'imaginent  que  les  exclamations  et  les  accents 
dont  les  Italiens  usent  en  chantant  tiennent  trop  de  la  tragédie  ou 
de  la  comédie  :  c'est  pourquoi  ils  ne  les  veulent  pas  faire.  » 

2.  Je  citerai,  comme  exemple  de  rétonnante  renommée  des  maîtres 
français  sous  Louis  Xtll,  V Album  Amieorum  de  Morel,  maître  de 
luth  orléanab  (Bibl.  Nat.,  mss  franc.  S5185).  Il  y  a  là  une  centaine 
de  feuillets  couverts  des  signatures  de  ses  élèves.  Ce  sont  des  noms 
de  toute  l'Europe  :  Allemagne,  Prusse,  Autriche,  Angleterre,  Scan- 
dinavie, etc.,  grands  seigneurs  et  roturiers.  Et  il  ne  s'agit  là  que 
d'un  maître  provincial,  dont  le  nom  avait  disparu. 

3.  M.  H.  Quittard  a  sans  doute  mis  en  lumière  la  recherche  de 
rexpression  dramatique,  dans  les  motets  religieux  de  certains  maîtres 
provinciaux,  comme  Bousignae  de  Narbonne  ;  mais  le  Midi  français, 


habituelle,  il  Ût  de  nouveaux  essais  ^,  qui  eurent  un 
bien  autre  retentissement.  —  Les  Barberini,  qui 
avaient  régné  k  Rome,  de  1623  k  164i,  et  qui  y 
avaient  réellement  fondé  l'opéra,  durent,  après 
l'élection  au  trône  pontiflcal  de  leur  ennemi  Inno- 
cent Xf  qaitter  précipitamment  l'Italie,  où  leurs 
biens  et  leur  vie  étaient  menacés.  Ils  vinrent  s'ins- 
taller à  Paris,  en  1646,  suivis  d'une  petite  cour  d'ar- 
tistes, parmi  lesquels  étaient  le  musicien  Luigi  Rossi 
et  le  poète  Buti.  Quelques  mois  après  leur  arrivée, 
on  donna  au  Louvre  VOrfeo  de  Buti  et  de  Luigi 
Rossi  (2  mars  1647),  eu  présence  du  jeune  roi,  de 
la  reine-mère,  de  Mazarin,  et  du  prince  de  Galles, 
(Charles  II)  *.  Ce  furent  les  véritables  débuts  de  l'opéra 
en  France.  Il  se  heurta  à  une  violente  opposition 
religieuse  et  politique.  La  Sorbonne  condamnait  ces 
spectacles,  au  nom  de  la  dévotion,  et  le  Parlement, 
au  nom  de  la  misère  publique,  que  les  dépenses 
excessives  de  Mazarin  menaçaient  d' accroître.  En 
dépit  de  tout,  VOrfeo  eut  un  succès  considérable. 

L'auteur,  Luigi  Rossi  ^,  a  le  signer  Louygi  », 
comme  on  l'appelait  en  France,  était  né  à  Naples 
vers  1598,  et  naturalisé  Romain;  il  était  ami  de 
SaWator  Rosa,  et  eu  relations  avec  les  musiciens  et 
poètes  de  Venise,  sans  aucun  doute  aussi  avec  Garis- 
simi.  Il  était  surtout  populaire  à  Rome  pour  ses 
cantates,  dont  nous  parlons  ailleurs,  et  pour  ses 
canxonettôf  qu'il  chantait  lui-même.  11  avait  fait  jouer 
À  Rome,  en  1642,  un  très  bel  opéra,  d'un  style  très 
mélodique  :  Il  Palazio  iticaniato  ;  le  poème  en  était 
extrait  du  Roland  furieux  par  le  futur  pape  Clé- 
ment IX.  Il  était  le  musicien  à  la  mode,  auprès  des 
Barberini  et  de  l'aristocratie  romaine.  C'était  un  des 
maîtres  italiens  les  plus  avancés  pour  la  forme  et, 
parfois,  les  plus  expressifs. 

Le  poème  de  son  Orfeo  était  loin,  sans  doute,  de  la 
belle  simplicité  antique  de  VOrfeo  de  Monteverdi.  Ses 
incidents  baroques,  ses  clowns  (Momus,  un  satyre^ 
une  nourrice),  et  ses  ballets  burlesques  de  «  Bucen- 
tuires,  hiboux,  tortues  et  escargots,  qui  dansaient 
aV  son  des  cornets  à  bouquin,  avec  des  pas  extrava- 
gants et  une  musique  de  même  »,  en  faisaient  un 
spectacle  plus  voisin  de  VOrphée  des  Variétés,  que  de 
celui  de  Gluck.  Mais  la  musique  de  Luigi  Rossi  est 
d'une  haute  valeur.  Son  opéra  est  médiocrement  fait 
pour  la  scène,  et  ne  s'en  préoccupe  guère  ;  mais  il  a 
une  grande  beauté  lyrique^®.  La  forme  des  airs 
est  très  variée.  La  mélodie  pure  prend  une  place 

comme  il  le  remarque  lui-mtoie,  était  sous  rinAuence  des  prélats 
italiens,  évéqoes  ou  arcbevéques  à  AXn,  Avignon,  Garpentras,  etc., 
et  Booxignao  avait  probablement  été  au  service  des  Jésuites,  patrons 
du  style  réoitaUf  nouveau.  U  semble  qu'on  soit  là  en  présence 
d'exceptions  ;  et  leur  peu  de  retentissement  est  un  indice  qu'elles  ne 
répondaient  pas  au  goût  national. 

4.  Voir,  sur  Mazarin  musicien  et  sur  les  musiciens  italiens  à  Paris» 
Romain  Rolland,  Muiieiens  dCautrefoit,  1906. 

5.  Voir,  pour  Jaoopo  Melani,  auteur  de  la  Taneia,  comme  pour 
Mareo  Marassoli  et  pour  les  cantates  de  Luigi  Rosai,  le  chapitre 
sur  YOpéra  en  Italie. 

6.  Cette  découverte  toute  réeente  est  due  à  M.  Henrj  Pranières. 

7.  La  comédie  mnsioale  de  Marasoli  fut  suivie,  six  mois  plus 
tard,  d'une  comédie  italienne  mêlée  de  chants,  la  Finta  Paexa^ 
puis  d'un  opéra  vénitien,  VSgiêto  de  CavalU. 

8.  Les  somptueux  décors  étaient  exécutés  d'après  les  dessins  de 
Charles  Brrard,  le  futur  directeur  de  l'Académie  de  France  à  Rome, 
par  une  équipe  de  jeunes  peintres  et  sculpteurs,  parmi  lesquel» 
De  sève  l'atné  et  Goypel,  qui  faisait  là  ses  débuts. 

9.  Ne  pas  le  confondre  avec  Miohelangelo  Rossi,  l'auteor  de  VEr- 
minia  eul  Giordanùf  jouée  en  1637  sur  le  théâtre  des  Barberini,  4 
Rome. 

10.  On  en  trouvera  quelques  extraits,  ainsi  qu'un  fragment  da 
PaloMMO  Ineaniato,  dans  le  livre  déyà  cité  de  M.  H.  Ooloschmiot  : 
Studien  sur  Geeehichle  der  italieniêchen  Oper,  t.  I,  1901,  —  tC' 
dans  les  Mueident  d^auirefoie  de  Romain  Rolland. 


i 
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prépondérante  dans  Topera;  et  sa  structure  est  déjà 
d*Qne  beauté  toute  classique,  telle  qu*on  la  trourera 
plus  tard  chez  Alessandro  Scarlatti  et  chez  Ilœndel. 
De  nombreux  airs  da  capo,  comme  chez  Scarlatti, 
des  caTatines  à  deux  partie»^  comme  chez  Graun  et 
Hasae,  des  récitatifs  ario$U  coupés  en  strophe^  régu- 
lières, à  la  iin  desquelles  revient,  comme  des  Ters 


rimes  à  la  Un  d'un  couplet  en  prose  rythmée,  une 
phrase  mélodique  d'un  caractère  expressif.  Un  des 
plus  beaux  exemples  de  ce  genre  est  la  scène  admi* 
rable  des  lamentations  d*Orphée  (acte  III,  se.  x).  C'est 
du  récitatif  à  la  façon  de  Gluck,  du  récitatif  classique 
à  haut  relief,  et  non  plus  le  récitatif  à  relief  presque 
effacé  des  premiers  Florentins. 
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Luigi  mêle  aussi  les  rythmes,  de  la  façon  la  plus 
TiTaote*.  Son  style  est  à  la  fois  très  souple  et  d'un 
dessin  très  net.  11  manie  habilement  la  polyphonie, 
comme  la  plupart  des  maîtres  romains,  au  service 
des  Barberini;  il  semble  avoir  été  le  dernier  grand 
représentant  de  Topera  italien  avec  dhœurs.  Les 
chœurs  sur  la  mort  d*Eurydice  rappellent  ceux  de  la 
Galatea  de  Vittori^   et  la   Plainte  des  Damnei  de 


Garissimi.  —  Mais  surtout  Luigi  est  un  maître  dans 
les  duos  et  les  trios,  où  il  annonce  et  surpasse  LuUy. 
Tels,  le»  deux  charmants  trios  des  Grâces  :  Pastor 
gentUe,  et  :  Dormite^  begli  oehi  (acte  II,  se.  v  et  ix). 
Les  voix  s'appellent,  s'entrelacent,  jouent  entre  elles, 
répondent  aux  instrqinents,  avec  une  élégance  facile 
et  spirituelle. 

Trio  (Acte  II,  scène  v,  fragments.) 
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1.  Tel  air  de  la  BiblioUièqae  Nationala,  qui  compta  ane  dnqoanUine  de  mesaret,  •  aae  dizaine  d«  ehasgemeata  àê  rytàmea. 
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Trio  (Acte  11»  scèae  a,  fragmaoU)* 
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Bnfin»  on  trcave  dans   VOrfeo  beaucoup    d*airs 
bottSe»,   assez  réussis.  La  variété   et   la    mobilité 
extrême  de  cette  musique  émerveillèrent  les  audi 
teurs  français  ^ 

Cependant,  cette  victoire  de  l'opéra  italien  n*eut 
pas  de  lendemain.  La  Fronde  avait  éclaté,  et  les 

1.  Gmnmltsr  rarLalfl  nomiX'Étitie àidtiogriapMqwi  de  M.  Alfred 
ll^fétqiMnne,  1909,  Brnxelleft.  Elle  contient  le  «tUlof  ne  tbématiqne 
4»,Mt  oiaTrti  (plai  de  900oiBtattf>.  Lm  pis»  nma^a«bli»  d«  cm 
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Italiens  eurent  beaucoup  à  aoulTrir  de  la  haine  confare* 
Mazarin'.  Luigi,  plus  habile  que  ses  compatriotes,, 
réussit  néanmoins  à  rester  quelques  années  ea 
France,  où  il  fut  en  excellents  termes  avec  nos^ 


oomposltions  sont  à  la  BiblloUi^ve  NetioBale  de  Pam  al  à  la  « 
Bibliothèque  Barberini  de  Rome. 

S.  En  partionlier,  Torelli,  le  fameux  arohiteote,  déooraiev*  «i. 
machiniste  A'Orfeo,  fat  pmmÛTi,  empriaoBiié«  roué  poadaMt  1^ 
Ffondt» 
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artistes.  B  devint  hi^méme  à  demi  Français;  si  bîM 
<|B*à  son  lelcNir  en  Italie,  s*îl  faut  en  croire  Saiot- 
Erremond,  les  Italiens  loi  sarent  maa^ais  gré  de  ses 
pfélérences  déclarées  pour  le  chant  firançais.  il  «rait 
hil*Bièfiie  coBtriboé  à  perfectionner  ce  chant.  Ce 
fut  de  lui  que  les  célèbres  rirtuoses  De  Nyevty  Bilaire 
et  Lambert  apprirent  «c  ce  que  c'était  que  de  pto- 
noDcer  bien  les  paroles  <  ».  On  pent  dire  quil  iMida 
ehes  oeus  le  style  de  la  tragédie  mneicale,  non  moins 
en  donnant,  dans  son  Orfw  et  dans  ses  cantates, 
des  modèles  de  déclamation  lynque,  qn*en  for- 
mant  m&e  école  de  clMnieurs  draaiatiqves.  *-  Il  ent 
«ne  autre  influence  nadirecte  sur  le  théAtre  Aran^ais. 
VOrfeo  contribua  sans  doute  à  faire  naître  un  certain 
MMibre  de  tragédies  avec  musique  et  machines, 
entre  autres,  la  Naitstmce  d*Herevk  de  Botrou  (itk9) 
et  VAndromède  de  GonMiUe  (1669>.  Poor  VAndro- 
mède,  dont  la  musique  était  de  Daeseucy,  gimaii  admi- 
ratenr  et  ami  de  Lnigi  Ressi,  on  atiUsa  raéoM  les 
macbtnes  d*Orfeé*, 


* 


Vingt  ans  s'écoulèrent  avant  que  Topera,  implanté 
en  France  par  Luigi  Rossi,  y  prit  définitivement 
racine.  Malgré  le  brillant  succès  de  VOrfeo,  Tintelli- 
genoe  française  était  peu  disposée  k  adopter  un 
gejare  qui  lui  semblait  exclusivement  italien.  Les 
auteurs  dramatiques  n'acceptaient  guère  de  l'opéra 
que  les  machines.  Les  musiciens  donnaient  toute 
leur  faveur  aux  Ballets,  qui  eurent  une  nouvelle  et 
magnifique  floraison,  de  16^  à  1670,  grâce  aux  pré- 
férences du  jeune  roi  et  au  talent  de  Benserade, 
secondé  par  des  musiciens  tels  que  Louis  llolier, 
Mazuel,  Yerpré  pour  les  symphonies,  et,  poor  la 
partie  vocale,  J.-B.  Boêsset,  Jean  Gambefort,  et 
François  Ghaocy,  que  LuUy,  débutant,  va  bientôt 
éclipser  3.  Enfin  le  peuple  avait  ses  vaudevilles*,  ses 
comédies  avec  chansons,  voire  même  ses  comédies 
de  choMonSy  faites  entièrement  de  chansons  cousues 
ensemble,  du  commencement  à  la  fin  <^. 

Mais  eu  dehors  de  ces  divers  courants,  en  dehors 
même  du  théâtre,  un  petit  groupe  de  musiciens 
s'appliquaient,  timidement,  curieusement,  à  noter 
dans  dea  airs  de  concert  l'expression  des  passions. 
Ce  petit  groupe  était  composé  de  certains  des  meit- 
leurs  musiciens  de  la  cour  :  Lambert,  Boësset,  qui 
avaient  été  en  relations  avec  Luigi  Bossi.  Us  cher- 

i.  •  ▲vaat  de  Myerl  et  Lambert,  dit  TeUeoHnt  dee  itéeas«  oa  ne 
liTait  gsèra  ca  qoe  c'était  que  de  prooeoeer  biea  lee  paraUe  »  ;  et 
lM1einep>  l'attribue  aux  lefoaa  des  luliana. 

{..La  musiqae  d'Andromède  ne  nous  a  été  oonaerfée  qoe  d'ooe 
lt|ea  fragmentaire,  dans  les  Ain  à  qumtre  partieê  de  Daasoaoy 
(1653),  dont  il  im  renie  que  U  taille  et  la  basse  (BibU  NaU).  —  EUe 
■emp renaît  une  OaTertnre,  an  Pràlode  pour  rappantion  de  Melpo- 
nàoe,  nae  Teoepéie,  plasiear»  intermédee,  dont  an  Gàptiee  et  une 
Gigne  anglaise,  et,aa  second  aota,  ane  seèaaoàle  ahant  est,  dans 
■M  eectaine  mesore,  lié  à  l'aelion.  —  En  1608,  Mare-Antoina  Ghor- 
peatiar  réerivit  la  mnsiqne  de  VAndrotxide  de  Conkeille.  —  Voir 
J.  ÉeorehevUle  :  Corneille  et  la  Mutiqm  {Cotmier  vmêie^^ 
fôjnin,  l'jmllailMS). 

-  3.  Sons  rinfloaneo  de  Mazarin  et  dn  janna  LaUy,  eas  balleto  se 
«onbtnent  peu  à  pen  areo  l'opéra  italien.  Ils  oot  de  petites  intri- 
goes;  et  leor  archUeotnre  mnaioale  anaoaoe  et  prépare  l'opéra  de 
Lolly.  —  Benserade  inangnre  en  1061,  aveo  le  ballet  de  CoMMmdre, 
MtteMMnptnense  série  des  Ballets  de  Louis  JLIV.  Lolly  y  débuta, 
«■ame  aetear,  en  1663,  dans  le  Ballet  de  la  /Vktf,  où  il  jouait  une 
en  trois  Gr&ces,  et,  oonune  oompoaitear,  en  M67,  dans  VAmere 


i.  Us  vaaderillfl,  qai  parait  dater  dn  temps  de  François  I«,  et 
iToîr  quelques  rapports  stoo  la  Passaoaille  espagnole,  chanson  de 
■fll*  oo  dea  mes,  jmr  opposition  aTec  la  Villanelle  italienne,  chanson 
dn  Mapagnas,  est  ane  étonnante  fortune  en  Franco,  à  partir  dn 
XTu*  nède.  U  pénétra  même  à  la   coor,  comme  le  montre  un 


ebaient  à  créer  une  Immibc  déclamation  lyrique;  et 
certains  airs  de  Lambert,  bien  qve  d'an  art  oonven- 
tionml  et  mondain,  ont  déjà  le  style  des  airs  de 
Lully*.  Un  antre  musicien  et  ce  groupe,  qui  devait 
preiuire  mie  place  importante  dans  notre  histoire 
musicale,  Robert  Garabert,  né  vers  1628  à  Paris,, 
élève  de  grand  claveciniste  Ghambonnîèree,  et  ofga* 
mste  de  Téglise  collégiale  de  Saint-Honoré,  faisait, 
en  1658,  un  essai  de  petite  comédie  en  musique, 
-^  «  une  élégie  à  trois  voix,  en  forme  de  dialogue  », 
avec  récits  et  symphonies,  —  qui  se  nommait  la 
Mitetê^  mçfate  ^. 

Maie  jamais  ces  tbnides  eiTorts  n'eussent  réussi  k 
vaincre  les  préventions  déclarées  de  la  nation  contre 
Topera,  sans  Tintervention  d'une  des  plus  baroque» 
personnalités  qu'on  puisse  rencontrer  dans  l'histoire 
de  l'art  :  un  braque;  un  intrigant,  an  poète  sans- 
talent,  un  homme  sans  moralité,  an  famélique^ 
réduit  aux  expédients,  et  qui  passa  une  partie  de 
sa  vie  en  prison,  mai»  un  homme  plein  d'idées,  et 
surtout  plein  de  lui-même,  et  ne  dontant  de  rieo, 
un  homme  qui  ne  craignit  pas  de  rompre  en  visière 
avec  ropinion  de  son  temps,  et  qui  se  lança  tète 
baissée  dans  une  entreprise  jugée  ridicule  par  Lully,. 
(qui  ne  manqua  pas  ensuite  de  s'en  emparer,  quand 
il  vit  qu'elle  réussissait).  Ce  fut  l'abbé  Perrin,  — 
Pierre  Perrin,  né  à  Lyon  vers  162S,  célèbre  par  ses 
démêlés  avec  Boileau,  qui  le  ridiculisa,  conseiller 
du  roi,  introducteur  des  ambassadeurs  auprès  du 
duc  d'Orléans,  en  relations  avec  le  cardinal  Barbe- 
rini  et  avec  tout  le  monde  italien  de  la  cour.  Depuis 
1665,  il  s'était  fait  une  spécialité  d'écrire  des  poésies 
pour  la  musique  *,  et  il  se  crut  désigné  pour  créer 
le  thé&tre  musical  firançais.  11  avait  été  en  Italie*' 
et,  s'il  affectait  un  profond  mépris  pour  les  opéras 
qu*il  y  avait  vus,  nul  doute  qu'il  n*en  fit  son  profit. 
Il  s'associa  avec  Cambert  et  donna,  en  avril  1659, 
h  Issy,  près  de  Paris,  dans  la  maison  de  campagne 
d'un  orfèvre  du  roi,  M.  de  la  Haye,  une  œuvre  qu'il 
intitula,  avec  son  impudence  ordinaire,  la  Première 
Comédie  françai$e  en  musique,  représentée  en  France  : 
Pastaraie.  Fidèle  au  préjugé  Ihinçeds  d'alors,  qui  se 
méfiait  de  tout  drame  en  mosique,  Perrin  avait  eu 
soin  d'éliminer  de  son  poème  tout  élément  drama- 
tique, tonte  action,  de  façon  qu'il  n'y  eût  pas  une 
scène,  comme  il  dit,  «  dont  on  ne  pût  faire  une 
chanson  ».  La  partition  de  Cambert  a  disparu  ;  mais- 


Livre  d'aire  et  »audet>ill^  de  cour,  dédiés  à  Mademoiselle,  en  1666». 
qoe  signale  M.  Jnlien  TiersoL  Mais  son  pays  d'élection  était  a» 
PoAt-Neol.  Dans  les  farces  et  paradas  qn'y  jouaient  les  bato- 
leors,  la  chanson  se  trouvait  coniarament  associéo  à  Taclio» 
comique. 

&.  Ainsi,  la  Coimédie  de»  Chaneonê  de  lôéO,  où  «  il  n'y  avait  pas. 
on  mot,  qai  ne  tù.1  va  vers  on  un  cooplat  de  quelque  chanson  ».  — 
Voir  J.  TuwsoT  :  Hiatoirt  de  la  Chanton populaire  en  France,  1889,. 

6.  Voir  à  la  Bibl.  Nat.  lea  Air»  (manuscrits;  de  BoS»»et,  Lam- 
bert, LuUy,  Le  Catnu»,  etc.  (Bibl.  NaL  Rés.  V,  501),  —  et  le» 
Air»  (imprimés)  d  1^  f^S  et  4  partie»  avec  la  ba»»e  continue,  corn- 
poeée  par  Mai.  Bo€»»et,  Lambert,  LuUi,  1089  —  La  dernière 
pièce  dn  volante  est  un  Dialogue  de  Marc  Anthoine  avec  CUopdtre. 
—  Sur  lea  Dialogue»  de  Lambert,  oonsalter  une  étode  de 
M.  H.  Ouittard,  dans  la  revue  S.  I.  M.  (15  mai  1006). 

7.  Mémoire  de  Cambert  au  Roi.  (Voir  NurrrsR  et  TnoiHA.v  c  le» 
Origine»  de  l'opéra  fronçai»^  1886,  p.  33.)  —  D'autres  essais  dn 
même  genre  furent  tentés  dans  le  mèâaa  temps.  M.  H.  Qoittard  a 
retrouvé  récemment  le  libretto  d'une  comédie  en  musique  de 
Michel  de  la  Guerre  et  de  Charles  de  Beys,  le  Triomphe  de  F  Amour, 
qui  date  de  1654. 

S.  Airs  de  cour,  dialoguea,  réoits,.  notts,  vaudevilles,  ete^  mis  ea 
musique  par  Lambert,  Cambert,  Boèsset,  Final,  Baeilly ,  Xtamant,  ata. 
Ces  vers  étaient  fort  médloores,  mais  bien  rythmée  ;  et  Ua  plaieaimi 
aux  musiciens. 

9.  Lettre  de  Perrin  au  cardinal  de  la  Rovère,  30  avril  166(9u 
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nous  pouvons  croire  qu'elle  était  écrite  dans  le  même 
esprit  :  car  Saint-Evremond,  qui  connaissait  Gam- 
foert,  dit  «  qu'il  aimait  les  paroles  qui  n'exprimaient 
rien  '  ».  C'était  donc  là  un  bien  timide  essai.  Mais 
le  succès  fut  considérable.  Le  chauvinisme  français 
se  réveillait  alors,  d'une  façon  agressive,  contre  l'ita- 
lianisme imposé  par  Mazarin;  les  spectateurs  appor- 
taient  k  la  représentation  d'Issy,  comme  l'avoue 
Perrin,  <c  la  passion  de  voir  triompher  notre  langue, 
notre  poésie  et  notre  musique,  d'une  musique,  d'une 
poésie  et  d'une  langue  étrangères  ». 

Encouragés  par  cet  accueil,  Perrin  et  Gambert  se 
remirent  à  l'œuvre,  et  composèrent  un  nouvel  opéra  : 
Ariane  et  Bacchus,  qui  ne  fut  pas  représenté*.  Perrin 
écrivit  aussi  avec  Jean-Baptiste  Boësset,  surintendant 
de  la  musique  de  la  Chambre,  une  Mort  d'Adonis^ 
qu'on  ne  joua  pas  davantage*.  Mazarin  était  mort 
en  4661 S  et  l'opéra,  privé  de  son  appui,  se  heurtait 
à  la  cabale  des  musiciens  français.  Enfin,  vers  1667, 
Perrin  rencontra  le  protecteur  qu'il  cherchait  pour 
réaliser  sa  marotte  de  l'opéra  français  :  c'était 
Colbert,  acharné,  dans  son  ardent  patriotisme,  à 
arracher  aux  étrangers  tous  leurs  titres  de  gloire. 
Colbert  crut  trouver  dans  Perrin  son  Lebrun  de  la 
musique.  Perrin  le  poussa  à  fonder  une  Académie 
de  poésie  et  de  musique,  dont  il  comptait  bien  être 
le  directeur*.  Colbert  appuya  ses  projets;  et,  le 
28  juin  1669,  Perrin  reçut  par  lettres  patentes  du  roi, 
un  <c  Privilège  pour  l'établissement  des  Académies 
d'opéra,  ou  représentations  en  musique,  en  vers 
français,  à  Paris  et  dans  les  autres  villes  du  royaume, 
pendant  l'espace  de  douze  années*  ».  Perrin  s'associa 
avec  Cambert^;  mais  ils  manquaient  d'argent.  Ils 
s'associèrent  deux  autres  personnages  qui  devaient 
en  apporter,  mais  qui  en  réalité  n'entrèrent  dans 
l'entreprise  que  pour  les  gruger  :  deux  tristes  sires» 
le  marquis  de  Sourdéac,  grand  seigneur  crapuleux 
et  toqué,  mais  le  premier  machiniste  de  France, 
depuis  Torelli  *  ;  —  et  son  compère  Champeron,  un 
faux  noble,  un  escroc  déguisé.  Sourdéac  et  Cham- 
peron s'adjugèrent  l'adniinistration  de  l'affaire  et 
laissèrent  aux  pauvres  benêts  Perrin  et  Cambert  la 
partie  artistique.  Cambert  fut  simple  chef  d'or, 
chestre  à  gages,  et  Perrin  poète  de  l'opéra,  dont  les 
deux  autres  tenaient  la  taisse.  On  passa  assez 
longtemps  à  recruter  des  artistes  à  Paris  et  en  pro- 
vince, surtout  en  Languedoc,  à  Béziers,  à  Albi,  à 
Toulouse.   On  transfoi^ma   en    thé&tre    un  jeu  de 

1.  L'orchcfllre  de  Cambert  oompreoait  des  «laTecins,  théorbes, 
▼ioleB  et  violons,  qai  jooaient  tous  ensemble  l'oaTerture,  à  ce  que 
dit  Perrin.  Sainl-Évremond  parle  de  coneerts  de  flûtes,  qui  l'avaient 
ravi.  Pour  la  partie  yooale,  8  soprani,  une  basse,  une  basse-dessus, 
une  taille  et  une  basse-taille. 

3.  Il  n'en  reste  que  le  livret  et  quelques  indications  instrumen- 
tales. L'ouverture  comprenait  on  concert  de  trompettes,  tambours 
et  fifres,  après  lequel  commençait  le  ebant,  accompagné  par  les 
théorbes  et  les  lulhs.  Au  second  acte,  il  y  avait  un  concert  de 
musettes;  au  3*,  de  clavecins,  théorbes  et  lutbs;  au  4*,  de  hautbois; 
au  5*,  une  grande  symphonie  de  violons. 

3.  On  en  fit  entendre  seulement  quelques  fragments,  au  petit 
coucber  du  roi  ;  maitf  il  semble  que  LuUy  et  sa  cabale  les  aient  per- 
siflée. —  La  Mort  d'Adonis  devait  être,  d'après  les  déclarations  de 
Perrin,  un  modèle  de  tragédie  musicale,  comme  VÀriane  était,  sui> 
vaut  lui,  un  modèle  de  comédie  musicale,  et  la  pièce  jonée  à  Issy, 
de  pastorale  musicale. 

4.  Mazarin,  qui  avait  témoigné  de  sa  sympathie  pour  les  premiers 
essais  de  Perrin  et  de  Cambert,  n'en  avait  pas  moins  continué  à 
s'adresser  aux  Italiens.  Deux  mois  avant  sa  mort,  il  faisait  repré- 
senter dans  sa  chambre  le  Sene  de  Cavalli. 

5.  Dédicace  par  Perrin  à  Colbert  de  son  Recueil  de  parolee  de 
ntueigve  (1667-1068).  Perrin  excite  Colbert  à  ne  pas  sonlTrir»  qu'une 
nation,  partout  ailleurs  victorieuse,  soit  vaincue  par  les  étrangers 
en  la  connaissanee  de  ces  deux  beaux  arts  :  la  poésie  et  la  mu- 
sique ». 


paume,  rue  Mazarine;  et,  le  3  mars  1671,  TOpéra 
français  donna  sa  première  représentation  ':  Pomone, 
pastorale  en  cinq  actes  et  un  prologue,  de  Perrin  et 
Cambert.  Le  poème^  fort  médiocre,  est  un  mélange 
de  pastorale  et  de  féerie  du  Gh&telet,  avec  des  trans- 
formations à  vue  et  un  comique  assez  grossier.  Nous 
n^avons  conservé  de  la  musique  que  le  prologue,  le 
premier  acte,  et  les  cinq  premières  scènes  du  secood  *. 
Des  ouvertures  précèdent  le  prologue  et  le  premier 
acte,  —  la  première,  en  trois  mouvements  :  i^  k 
4  tempSf  grave  et  saccadé;  2<»  à  3  temps,  très  vite; 
3^  à  4  temps,  comme  le  premier  mouvement,  mais 
se  ralentissant  et  s'élargissant  vers  la  fin;  —  la 
seconde  ouverture,  en  deux  mouvements  :  (<>  à 
4  temps,  gai  et  saccadé;  2<'  à  3  temps,  vif,  auquel 
s'enchaîne  le  premier  air  de  Pomone.  —  Les  chants, 
où  alternent  assez  habilement  les  rythmes  à  4  et 
k  3  temps,  s'enchaînent  assez  bien  les  uns  aux 
antres.  Les  scènes  comiques  ne  manquent  pas  de 
carrure;  les  chœurs,  les  soli  et  les  danses  se 
répondent,  à  la  façon  de  Luily,  dont  la  noble  gr&ce 
élégiaque  et  racinienne  s'annonce  déjà  dans  la  scène 
de  Yertumne  amoureux,  écrite  avec  aisance  et  non 
sans  quelques  audaces  harmoniques. 

Pomone  réussit  au  delà  de  toute  espérance  ^^.  On  en 
donna  146  représentations.  Mais  toutes  les  recettes 
restèrent  dans  les  mains  de  Sourdéac  et  Champeron, 
qui  laissèrent  mettre  Perrin  en  prison  pour  dettes.  Il 
y  resta  un  an.  Personne  ne  s'inquiétait  de  lui;  mais 
son  œuvre  faisait  son  chemin.  Guichard  et  Sablières 
donnaient  à  Versailles,  en  novembre  1671,  une 
pastorale  en  musique:  les  Amours  de  Diane  et  (f£n- 
dymion  ^^  ;  et  Cambert  composait,  avec  Gabriel  Gilbert, 
résident  de  Christine  de  Suède  en  France,  un  second 
opéra  :  la  Pastorale  héroïque  des  Peines  et  des  Plaisirs 
de  Vamour^  qui  fut  représentée  au  théâtre  de  la  rue 
Mazarine,  en  février  ou  mars  1672.  Le  poème,  bien 
que  fort  inégal,  est  très  supérieur  à  celui  de  Pomone. 
Les  deux  premiers  actes  offrent  un  mélange  poétique 
de  volupté,  de  passion,  de  mélancolie,  de  langueur 
pastorale,  de  noblesse  néo-grecque  et  de  pompe 
royale.  C*est  un  prototype  des  livrets  de  Qt^oauU.  La 
musique  nous  est  parvenue  aussi  mutilée  que  celle 
de  Pomone,  Nous  n'en  possédons  plus  que  le  premier 
acte^'.  Il  a  une  ouverture  en  quatre  mouvements  : 
10  à  4  temps,  grave  et  pompeux,  à  la  façon  de 
Hœndel;  2«  à  4  temps,  vite  et  saccadé;  ^  à  3/2, 
mouvement  de  gigue;  4<>  à  4  temps,  lent  et  grave, 

6.  Les  termes  dn  Privilège  montrent  qu'on  voulait  imiter  «  les 
Académies  non  seulement  de  Rome,  Venise  et  autres  cours  dltalîe, 
mais  encore  des  villes  et  cours  d'Allemagne  et  d'Angleterre,  où  oes 
Académies  avaient  été  pareillement  établies  à  rimitatioo  des  Ita- 
liens ».  —  Les  gentilsbommes,  damoiselles  et  personnes  de  cond^ 
Uon,  étaient  autorisés  à  chanter  à  TOpéra,  sans  dérogw. 

'3.  Cambert  était  devenu  mettre  de  la  musique  de  la  reine  Aane 
d'Autriche.  De  cette  époque  date  un  trio  bouffe  de  lui,  com- 
posé pour  une  comédie  de  Brécourt:  fa  Jaloux  intiêiblê  (1606); 
M.  Weckerlin  a  réédité  ce  morceau,  à  la  suite  de  la  partition  des 
Peine»  et  Plaitirt  de  VAmour  (édition  Miohaelis).  C'est  une  cari- 
cature de  l'opéra  italien. 

8.  Sourdéac  avait  donné,  en  1660,  dans  son  château  de  Neuf- 
bourg,  en  Normandie,  la  Toiton  f£Or  de  Corneille,  avec  décors  et 
machines  de  son  invention. 

9.  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire.  M.  Weckerlin 
l'a  réédité,  dans  la  collection  Michaelis. 

10.  Perrin  et  Cambert  disposaient  d'une  troupe  de  5_  chanteurs, 
4  chanteuses,  15  choristes,  et  13  symphonistes  à  l'orchestre.  \\% 
avaient  aussi  des  danseurs  ;  pas  de  (ùnseuses. 

11.  Cette  œuvre,  remaniée,  fut  redonnée  à  Saint-Germain^u-Laye, 
devant  le  roi,  en  février  1672,  sous  le  litre  de  :  TVtompAe  dm 
VAmour. 

13.  Publié  par  M.  Weckerlin,  dans  la  collection  Miohaelis.—  Im 
second  acte,  qui  nous  manque,  passait  pour  le  plut  beau.  (Voir 
Saint-Evremoud.) 
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senrant  de  iransilion  à  la  première  scène.  -^  Le  Pro- 
logue, plus  développé  que  celui  de  Pomoney  se  rap- 
proche de  ceux  de  Lully  ;  les  soli,  duos,  trios,  chœurs 
et  danses  y  alternent  d*une  façon  harmonieuse.  Les 
scènes  mélancoliques  manquent  de  force,  mais  non 
de  grâce  ni  d'émotion  ;  et  surtout  les  danses  et  chants 
des  bergers  et  des  satyres  ont  une  carrure,  une 
franchise  et  une  souplesse  remarquables  ;  c'est  d*un 
style  excellent,  et  tout  à  fait  français.  En  somme,  Gam- 
bert,  d'après  les  trop  courts  spécimens  que  nous  avons 
de  son  talent,  nous  apparaît  comme  un  sérieux  musi- 
cien, qui  avait  une  écriture  facile,  élégante,  une 
émotion  et  une  gaieté  moyennes,  un  génie  modéré. 
11  était  un  harmoniste  assez  fln;  et  son  récitatif 
semble  avoir  été  plus  nuancé  que  celui  de  Lully.  Les 
principaux  reproches  des  contemporains,  comme 
Saint-Evremond,  portent  sur  son  tempérament  plus 
élégiaque  que  dramatique,  et  sur  son  manque  d'in- 
telligence. «  Il  lui  fallait  quelqu'un  plus  intelligent 
que  lui  pour  la  direction  de  son  génie.  » 

Les  Peines  et  les  Ptaisin  de  Vamour  eurent  un  grand 
sancès  d'argent;  et,  ce  succès  venant  après  celui  de 
Fomofie,  la  cause  de  l'opéra  français  fut  gagnée.  Ce  fut 
aussitôt  À  Paris  un  engouement  général.  Les  comédiens 
do  Marais,  la  troupe  de  Molière  firent  une  place  de  plus 
en  plus  large  à  la  musique  dans  la  comédie'.  Les 
Jésuites  s'adiressèrent  même  h  Gambert  pour  des  exé- 
cutions musicales  dans  les  églises.  Molière,  qui,  depuis 
1661,  cherchait  à  fondre  la  comédie,  la  musique  et  la 
danse*,  eut  l'idée  de  racheter  à  Perrin,  toujours 
emprisonné  et  enragé  contre  l'ingratitude  de  ses 
associés,  son  Privilège  royal,  pour  reprendre,  à  ça 
place,  l'entreprise  des  représentations  d'opéra. 

Mais  ici  Lully  entre  en  scène.  Et  aussitôt  Perrin, 
Gambert,  Sourdéac,  Gilbert,  Sablières,  Molière  lui- 
même,  tous  vont  rentrer  dans  l'ombre  ;  leur  carrière 
est  finie  :  ils  ont  travaillé  pour  lui. 


CHAPITRE  II 

LULLY • 


Jean-Baptiste  Lully  naquit  à  Florence,  le  29  no- 


1.  La  troape  da  Martit  donna  en  1670  le»  Amour»  <U  Venu»  et 
^Âéemi»;  en  1671  et  1672,  U»  Amour»  du  Soleil;  en  1673,  le» 
Amour»  de  Baeehu»  et  dAriune^  aveo  machines  et  mnsiqne  de 
Oooean  de  Visé.  —  La  troupe  de  Molière  décida  «  d'avoir  doré- 
aavanl  à  toatea  flortea  de  représentations   tant  simples   que  de 

sbines,  an  eoncert  de  donse  violons  et  de«  chantears  ■,  et  elle 
en  1671  et  1679,  snr  le  théâtre  da  Palais-Royal,  Pwyehé  de 
Corneille,  Molière  et  Qainanlt,  mnsiqae  de  Lnlly. 

2.  Le»  Féd»€ux  (1661),  U  àtonoge  forci  (1664),  la  Prince»»» 
^i^lMe(1664),  Mélicerte  (1666),  (a  Paetorale  comique  (1666),  l'Amour 
médecin^  le  SieUien  (1667),  George»  Dandin  (1668),  le»  Amant» 
umgnifiquee  (1670),  dont  le  sixième  intermède  est  du  par  opéra, 
M.  de  Poureeançnae  (1660),  et  surtout  le  Bourgeoi»  gentilhomme 
1670),  dimt  le  Ballet  dee  Nations  eet  nne  seène  de  grand  operorbuffa. 

Ce  n*est  pas  à  ropéra-comiqne,  comme  on  l'a  dit  quelquefois, 
qne  s'acheminait  Molière.  Molière  évitait  jastement  T^caeil  de 
repérircomiqoe  :  le  passage  trop  brosqne  du  dialogue  parlé  an 
chesL  11  inlrodoisait  de  préférence  dans  ses  comédies  des  scèaee 
chsaUiiea  pastorales,  ou  bouffes;  les  acteors  n*en  étaient  pas  ceux 

<  )  raetion  comique,  mais  des  personnages  accessoires,  soit  poéU- 
«  ne»,  soit  barlesqnes;  dans  les  deux  cas,  c'était  un  élément  de 
1  lalaine  et  d'ontrance  qui  s'introdnbait,  aveo  la  musique,  dans  la 
(  raiédîe.  On  n'altérait  pas  la  physionomie  habituelle  de  la  comédie 
]  irlée,  mais  on  Tenveloppalt    de   mnsiqne.   De  plus,  le  pouvoir 

<  ivresK^  qnll  y  a  dan»  la  musique,  rendait  possibles  toutes  les 
I  ida«es  de  la  fantaisie.  EU#- permettait  au  Bourgeoi»  gentilhomme 
i    ma  Malade  imaginaire  de  se  terminer  en  grandes  farces  rabelai- 

<  m»im.  Si  Molière  eût  vécu,  il  eût  été  amené  à  doter  la  France 
À  sac  sorte  d'épopée  bouife,  rappelant  la  comédie  aritlophanesqne. 

3.  BuuooiUFiis  :  Lccsnr  db  la  ViéviLus  ob  la.  Frkbmbusb, 


vembre  1632.  11  vint  en  France»  vers  1646,  à  la 
suite  du  chevalier  de  Guise.  11  savait  tout  juste  alors 
chanter  et  pincer  de  la  guitare.  Sa  formation  musi- 
cale fut  presque  exclusivement  française.  Au  service 
de  la  Grande  Mademoiselle,  il  fut  remarqué  par  le 
comte  de  Nogent,  qui  lui  fit  apprendre  le  violon.  11 
devint  un  des  premiers  violonistes  du  temps  *.  U 
étudia  aussi  le  clavecin  et  la  composition,  sous  la 
direction  de  Nicolas  Métru,  François  Robcrday  et 
Nicolas  Gigault,  organistes  parisiens  ^.  H  profita  des 
exemples  de  notre  école  symphonique  française, 
alors  assez  brillante  *;  et,  pour  le  style  vocal,  il  dut 
beaucoup  à  nos  mai  très  de  TAir  de  cour,  ainsi 
qu'aux  nombreux  compositeurs  et  chanteurs  italiens 
établis  à  Paris.  Cavalli  eut  certainement  quelque 
influence  sûr  lui,  quand  il  vint  à  Paris.  Lully  l'ut 
chargé,  en  1660,  de  remettre  au  point  le  Serse  du  maître 
vénitien  pour  la  scène  française,  et  il  eu  écrivit  les 
airs  de  ballet.  Sans  doute  eut-il  aussi  connaissance 
des  œuvres  de  Gesti,  qui  parait  avoir  été,  comme 
nous  le  disons  ailleurs  7,  en  rapports  avec  la  France, 
De  bonne  heure,  il  entra  dans  la  grande  bande  des 
violons  du  roi;  il  reçut  en  1652  Tinspection  générale 
des  violons  du  roi  et  la  direction  d*une  nouvelle 
bande  formée  par  lui,  celle  des  Petits  Violons;  en 
1653,  il  fut  nommé  compositeur  de  la  musique  de  la 
chambre,  k  la  mort  de  Lazzarini;  et  il  prit  dès  lors 
une  grande  part  aux  Ballets  de  la  cour,  où  il  se 
prodiguait  comme  directeur,  compositeur,  acteur  et 
danseur.  A  partir  de  1657,  il  y  régna  sans  conteste. 
Les  éloges  de  Benserade,  dès  1658,  montrent  à  quel 
point  Thabile  homme  était  bien  vu  du  roi,  gr&ce  à 
son  esprit  courtisan  et  bouffon,  non  moins  qu'à  son 
talent.  En  1661,  il  réussit  à  se  faire  nommer  surin- 
tendant de  la  musique  de  la  Ghambre,  ce  qui,  dans 
Tanarchie  des  charges  musicales  à  la  cour,  lui  assura 
une  situation  prédominante.  Il  fut  le  collaborateur  et 
Tami  de  Molière,  et  il  écrivit  et  organisa  la  partie 
musicale  de  ses  Gomédies-Ballets ,  jusqu'en  1670. 
Habitué  pendant  quinze  ans  au  genre  du  Ballet,  il  fut 
longtemps  un  adversaire  obstiné  de  Topera  français  ; 
jusqu'en  1672,  «  il  soutenait  que  c'était  une  chose 
impossible  à  exécuter  en  notre  langue*  »,  et  il  lit 

ComparàUoH  de  Ut  mueique  italienne  et  de  la  musique  françoiee, 
1706,  Bmzellet.  —  Trrow  du  Tillbt,  le  Pama»»e  françaie^  ITtô. 
—  François  Lb  Pbbtobt  d*Bzmbs,  lAtllg  miftteien,  1779.  — 
Chablbs  Pbbrault,  le»  Somme»  iUu»tre»  qui  ont  paru  en  France 
pendant  ce  eiiele,  1606;  —  Parallèle  de»  ancien»  et  de»  moder- 
ne»^  I6192.  —  Critique  de  Vopéra^  1675  —  Aseé  Dubos,  RAflexion» 
critique»  »ur  la  poé»ie  et  »ur  la  peinture,  1733.  -—  Georo  MurrAT, 
Préfaeee  au  Florilegium,  1095,  169S,  (réédité  daas  les  Dcnkmûler 
der  Tonieunet  in  Œeterreich),  —  F.  W.  Marpubo,  Hietoriecl^ 
Kritiache  Beytrage  sur  Aufnahme  der  àtusiky  1754,  Berlin.  — 
NuiTTBB  BT  Tboimam,  U»  Origine»  de  tapira,  —  A.  Pouoib,  la 
Troupe  de  Lully  {Méneetrel,  1898-5-0).  —  Edmond  Radbt,  LuUg, 
homme  daffeÀre»,  propriétaire  et  mueieienf  ISOI.  —  Liomkl  dc  la 
Laurbncib,  Hietoire  du  goût  mutieal  en  France^  1905;  —  Lullg, 
1911.  —  Hbnrt  PBaNxfcRBB,  LuUyt  t^lO.  —  Lajartb,  Catalogue 
hietorique  de  la  bibliothèque  du  théâtre  de  VOpéra,  1878.  — 
Romain  Rolland,  Mueieiene  d'autre  foie  {Note»  »ur  l^lyU  1008. 

4.  Le  talent  de  Lully  comme  ▼ioloniste  devint  proverbial.  Ob 
trouTe  dans  les  lettres  de  Mme  de  Sérigné,  l'expression  :  «  Jouer 
du  riolou  comme  Baptiste  ». 

5.  M.  Onilmant  a  réédité  le  Livre  de  mueique  pour  Forgue  de 
Oigault,  para  en  1085,  et  les  Fugue»  et  Caprice»  de  Koberday, 
paras  en  1060,  dans  ses  Archive»  de»  maître»  de  Vorgue,  btoo 
d'exeellenles  notices  de  M.  A.  Krro. 

0.  Ces  maîtres,  dont  les  plus  connus  sont  O.  Domanotr,  roi  des 
Tîolons  et  chef  de  la  grande  bande  des  tA  TÎolons,  Masuel,  Ver- 
dier,  BelievtUe,  Couslanlin,  ont  été^ récemment,  remis  en  lumièro 
par  M.  J.  Ecorchevill^dans  sa  pwUicatioO'de  Vingt  euitee  d^orcheetre 
du  XVIP  siècle  fronçai»,  d'après  un  manuscrit  de  Cassel. 

7.  Voir  le  chapitre  da  TOpéra  on  Italie. 

S.  Factiim  de  Gnichard  et  Sablière:*,  h  propos  de  leur  TViomphê 
de  V Amour  de  167*2  (cité  par  Nuilter  et  Tholnan,  p.  206). 


kk  nMÛi  dft  LiiHy  f  il  «ceorda  à  c«èmjhcir  en  1681,. 
k»  lettre»  ée  nobleste  et  le  titre  de  cooseiller-secré* 
taire  du  roé^  em  dépit  de  Toppositioa  de  Loavois. 
Très  ridie,  par  suite  de  son  mariage  a^vec  la  fille  do* 
célèlife  musicien  Lambert,  de  ses  divers  trattements- 
et  de  ses  spécvlations  >,  Lully  devint  une  véritable 
puissance*;  et  la  fortune  insolente  de  ce  rotarier,. 
qui  avait  la  juste  consdenee  de  son  génie,  faisait 
scandale  à  la  cour,  où  la  faveur  du  roi  le  soutint,, 
josqa^à  sa  mort,  le  22  mars  i6d7,  à  Tâgede  cinquante- 
cinq  ans. 


m 
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tout  pour  en  empécèer  TéteMieseneitf.  PniSy  co 
homme  tntelMgent  et  sans  sempules,  qaand  il  vit, 
par  les  premiers  essais  de  Gambert  et  de  Perrin,  que 
non  seulement  l'opéra  français  était  possible,  m^is 
qu'il  était  avantageux,  il  sut  en  un  tour  de  main 
supplanter  ses  devanciers  et  son  ami  Molière,  dont 
il  connaissait  les  projets  musico-dramaiiques.  11  alla 
secrètement  trouver  Perrin,  emprisonné  à  la  Concier- 
gerie, lui  racheta  son  Privilège,  qu'il  fit  confirmer 
par  le  rof ,  en  le  rendant  plus  oppressif  pow  les  antres 
théâtres,  cl  en  particulier  pour  celai  de  Molière  K  Par 
lettres  patentes  du  i3  mars  1672,  il  reçut  le  droit 
exclusif  d'établir  à  Paris  une  Académie  Royale  de 
musique,  «  pour  faire  des  représentations  des  pièces 
de  musique,  composées  tant  en  vers  français  qu'autres 
langues  étrangères,  pour  en  jouir  sa  vie  durant,  et 
après  lui,  celui  de  ses  enfants  qui  serait  pourvu  et 
reçu  en  survivance  de  sa  charge  de  Surintendant  de 
la  musique  de  la  chambre  ».  Il  eut  de  plus  le  droit 
d'ouvrir  à  Paris,  et  partout  où  il  le  jugerait  néces- 
saire, des  Ecoles  de  musique,  et  enfin  de  faire 
imprimer  et  vendre  à  son  gré,  en  dépit  du  privilège 
de  Timprimeur  Ballard,  sa  nrasique  et  les  poèmes 
de  ses  opéras.  C'était  une  véritable  dictature  hérédi- 
taire qui  s'établissait  sur  la  musique.  Ses  adversaires 
furent  rapidement  évincés.  L'Opéra  de  Sourdéac  et 
de  Champeron  fut  fermé  par  ordonnance  de  police. 
Perrin  mourut  en  1675,  endetté  comme  toujours. 
Cambert  passa  en  Angleterre,  où  Charles  II  lui  offrait 
la  place  de  surintendant  de  sa  musique  ;  il  y  mourut 
assassiné,  en  1677.  Quant  à  MoKère,  beaucoup  plus 
redoutable,  la  mort  ent  raisov  de  lui,  le  27  fé- 
vrier 1673;  et,  dès  le  28  avril  de  la  même  année, 
Lully  faisait  expulser  de  la  salle  du  Palais^Royal  la 
troupe  de  Molière,  pour  installer  à  la  place  son  Aca- 
démie Royale  de  musique. 

Dès  lors,  il  ftit  seul  maître,  et  maître  absolu. 
De  1672,  date  de  sa  première  œuvre  représentée  au 
théâtre  de  l'Opéra  de  la  rue  de  Vaugirard  :  les  FbbUb 
de  VAmouT  et  de  BtÊtchm^  jusqu'à  1686,  date  de  sa 
dernière  o&uvre  :  Acis  et  Galathée,  il  donna  20*  œuvre» 
dramatiques,  qui  se  divisent  en  13  tragédies,  3  pasto- 
rales, 4  ballets,  opéras-ballets,  on  divertissements  '. 
Il  s'était  associé,  comme  librettiste,  Qninault,  qu'il 
tenait  à  ses  gages  '.  Il  avait  comme  sous-chefs  d'or- 
chestre, Lalouette,  Collasse  et  Marais*.  Sa  troupe 
théâtrale  avait  été  en  partie  formée  par  lui,  en  partie 
héritée  de  Perrin  et  de  Cambert;  elle  comptait  cer- 
tains des  artistes  les  plus  célèbres  de  l'Europe. 
Louis  XJY,  passionné  pour  l'opéra,  ne  ces^a  de 
témoigner  l'intérêt  le  plus  attentif  à  son  organisation 

1.  Il  faisait  défense  à  toal  autre  IhéAtre  de  «  donner  des  repré- 
sentations aooompagnées  de  plus  de  deaz  airs  et  de  deux  instru- 
ments, sans  sa  permission  par  écrit  t.  Molière  rénssit  à  faire  rap- 
porter cette  clause  ridiculement  tyrannique  ;  mais,  deux  mois  après 
sa  mort,  Lully  revint  à  la  charge,  et  obtint,  le  30  avril  1673,  une 
ordonnance  interdisant  aux  comédiens  de  faire  osage  de  plus  de 
deux  Toix  «t  de  six  violons.  Pea  Ini  importait,  pour  satisfaire  son 
ambition  personnelle,,  de  tuMr  un  des  plus  beanx  genres  dramatiques 
français  :  cette  comédie-ballet,  à  laquelle  Ini-méme  avait  travaillé 
pendant  plus  de  dix  ans. 

S.  Les  Feêtêê  de  tÂmour  et  de  Baeehuê  (10*8),  Cadmue  et  Ber- 
mione  (1673),  AUeete  (1674).  Thésée  (1675);  le  Carnaval  (1675), 
Atys  (1677),  Isis  (1677),  Pêifeké  (1678),  Bellérophon  (1679),  Pro- 
eerpine  (1680),  le  Triomphe  de  F  Amour  (1681).  Persée  (168S), 
Phaéton  (1683),  Amadis  (1684),  Moland  (1685),  ridyOe  sur  la  Paix 
(1685),  rSglogue  de  YersaiUes  (1685),  le  Temple  de  la  Paix 
(1685),  Armide  (1686),  Aeiê  et  Galathée  (1686). 

3.  n  Ini  avait  assarA  4000  livres  par  opéra,  et  le  roi,  une  pension 
de  3  000.  Moyennant  qnoi,  Qainault  était  son  employé. 

4.  Lalonette  (1661-1738),  bon  violoniste,  fnt  maître  de  chapelle  à 
Siûnt-Oermain-rAnxerroiset  à  Notre-Dame;  il  écrivit  des  cantates 
«t  des  motets.  Pascal  Collasse  (1649-1709)  fut  maître  de  la  musique 


VoËVfKt  de  Lully  comprend  deux  parties^  deTaleur 
inégale  ;  ses  comédies-balleta,  dont  l'étude  a  été 
beaucoup  trop  négligée,  jusqu'à  ces  derniers  temps  V 
—  et  ses  opérasw  Les  premières  serrent  de  transition 
entre  le  Ballet  finançais  et  l'Opéra.  Le  génie  raisonné 
de  Lully  s'y  forme  graduellement.  Il  inangute  legenre- 
de  -  l'ovTerture  française,  dès  le  ballet  de  tAtkore 
amnuUato  (1657),  et  surtout  dans  Alcidiane  (1658)  et 
dans  U  BaUet  de  la  Raillerie  (1659)  «.  Il  pratique  dqà 
sa  grande  arcbitecture  décorative,  qui  encadre  sea^ 
pièces  dans  de  pompeux  Prologues  et  Épilogues. 
Pour  le  chant,  il  est  encore  très  italien.  Si  ces  pra- 
mières  œuvres  nous  semblent  un  peu  manqver 
d'invention  profurement  musicale  et  de  puissance  de- 
développeraent,  elles  n'en  marquent  pas  moins  no» 
progrès  considérable  sur  les  Ballets  qui  précèdent  ies- 
débuts  de  Lully.  Où  il  parait  surtout  supérieur,  dès 
cette  période,  c'est  par  son  intelligence  de  la  scène.. 
11  obtient  des  effets  irrésistibles,  par  le  moyen  dm. 
rythme  et  de  l'accent  comiques,  —  soit,  comme  dans- 
la  scène  du  m«giciea  du  Mariage  Forcé,  par  le  con- 
traste entre  la  gravité  du  chant  et  le  ridicule  de  la 
situation,  —  soit,  comme  dans  la  scène  du  Mufli  An 
Bourgeois  Gentilhomme^  par  l'application,  au  chant,, 
de  rythmes  de  danses  saccadées  et  déhanchées,  avec: 
de  grands  sauts  de  voix,  de  brusques  alternances 
de  rythmes,  des  contretemps  burlesques*.  Ce 
comique  bouffe,  un  peu  grimaçant,  qui  a  quelque- 
chose  d'Offenbach,  tencji  à  donner  un  caractère  épi- 
leptiq.ue  à  la  comédie-ballet  de  Molière.  Si  plaisante 
que  soit  la  musique,  elle  n'a  pas  la  généreuse  verve- 
de  Molière  ;  elle  semble  pauvre,  quand  on  la  compare 
à  l'impétueuse  bouffonnerie  des  Italiens  de  son 
temps,  de  Stradella  et  des  Napolitains.  Le  génie  de 
Lully  manque  d'abondance  ;  il  est  sec.  Mais  il  est 
extrêmement  intelligent  II  est  maître  de  son  style^ 
qui  a  une  clarté  et  un  ordre  Ivmûnenx.  Rien  de  trop. 

de  la  chambre,  et  auteur  de  nombretiz  opéras.  Marin  Marais  (165(^ 
1728),  TÎrtuose  remarquable  sur  la  basse  de  viole,  éertrit  des  opéras,, 
dont  oertains,  comme  VAlcyone  de  1706,  forent  célèbres. 

5.  Notamment  dans  des  achats  et  Tentes  de  terrains,  eA  dans  dès- 
constructions  et  locations  dlmmeublas.  U  avait  6  maisons  de  loca- 
tion à  Paris,  plu»  des  maisons  de  eampa^e  à  Pntcaoz  et  &  Sèrvres. 
n  fat  sqr  I«  point  d'acquérir,  en  16tô,  le  comté  de  Orignon» 
M.  Radet  calenle  que  sa  fortune  s^élevait,  quand  il  moamt,  à  plo» 
de  deux  millions  d'aujourd'hui.  Eo  7  joignant  les  revenus  de  rOpëra, 
de  ses  ouvrages  en  librairie,  et  la  vente  de  ses  diverses  eharges^ 
M.  Ecoroherille  évalue  te  tout  à  plus  de  sept  mUlions. 

6.  Ce  ffis  d'un  meunier  fiorenttn  rénsrit,  par  le  mariage  àm  «tti 
flUe  Catherine  aveo  le  ûts  de  Pierre  de  Franetne,  à  s'allier  aax 
Le  Tellier-Louvois. 

7.  M.  Henry  Pmnières  a  été  le  premier  fc  en  fUre  une  étocto- 
attëntive. 

8.  H.  Pmnières,  Notes  sur  les  origines  de  fomerture  françaim^ 
(I.  M.  G.,  1911). 

9.  Ludovic  Celler  a  réédité  en  1867  le  texte  du  Mariage  Fareé^ 
paroles  et  musique,  diaprés  le  manuscrit  de  PhiKdor,  qui  est  «.1» 
Conservatoire.  M.  'Weckerlin  a  publié  une  réduotien  de  la  patUtion 
du  Bourgeois  Gentilhommey  pour  pf ano  et  chant. 
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Iles  ^«aJilés  4e  ctesfiiqae  français.  Sa  maitrisef  dès 
ces  œuvMs  de  détet,  est  dans  l*acoent.  —  Cest  sur 
cette  puissanee  de  TaûGeat  qu'il  b&tkta,  dams  la  sute, 
d'ttiie  iaçon  sMsoiinée,  sans  fesskMi,  ses  superbes 
qpéras. 

Les  opéras  de  LaWf  ne  se  moauiientpas  opéras.  Ils 
se  nomment  tragédies  lyriques,  eu  tragédies  mises 
6B  musique,  ou  simpleroeat  tragédies.  Le  modèle  du 
Pioreatin  éiaii  la  erasédie  ftnmçane.  €emme  plus 
lard  GlttGk  et  firétry,  il  «tait  peeur  idéad  amsieai  la 
déclamation  tragique.  Gluck  diffère  des  deux  autres 
et  leur  est  supérieur,  en  ce  qu'il  a  chercbé  son 
modèle  dans  une  tragédie  idéale,  —  la  tragédie 
l^recque,  teUe  qu'«n  Timaginait  afers;  —  au  lien  que 
le  modèle  de  Uilly  et  de  Grétry  était  Tart  tragique 
de  leur  temps.  «  C'est  au  Tbéâire-Franiçais,  écrira 
plus  tard  Grétry,  c'est  dans  la  bouche  des  grands 
acteurs,  que  le  musicien  apprend  à  interroger  les 
passions,  à  scruter  le  cœur  bûmain,  à  connaître  et'  à 
rendre  ses  véritables  accents.  »  11  consultera  Mile  Gai- 
ron  pour  un  duo,  il  copiera  en  musique  «  ses  into- 
nations, ses  intervalles  et  ses  accents  »,  il  notera  les 
modulations  d'une  page  d'Andromaqu*.  —  Cette  idée 
artistique,  dont  il  était  si  fier,  comme  d'une  invention 
personnelle,  était  celle  de  LuUy. 

«  Si  vous  voulez  bien  cbaater  ma  musiq«e, 
disait-il,  aUex  entendre  la  Champmeslé.  » 

Et  Lecerf  de  la  Viéville  écrit  : 

c  11  allait  se  former  à  la  Comédie-Française  sur 
les  tons  de  la  Champmeslé  ». 

Cette  remarque  est  la  clef  de  tout  l'art  de  Luliy. 
De  nombreuses  relations  du  temps  nous  font  con- 
naître cette  déclamation  de  la  Champmeslé.  Nous 
savons  par  Louis  Racine  que,  «  venue  sur  l'âge,  elle 
poussait  de  grands  éclats  de  voix  »,  et  qu'elle  avait 
«  une  déclamation  enflée  et  chantante^  ».  Boileau, 
déclamant  à  Brossetie  des  passages  de  Racine,  comme 
les  disait  la  Champmeslé,  y  met  «  toute  la  force  pos- 
sible »,  et  ajoute  que  «  le  théâtre  demandait  de  ces 
grands  traits  outrés,  aussi  bien  dans  la  voix,  dans 
la  déclamation,  que  dans  le  geste'  ».  Les  frères 
Parfait  notent  que  sa  réeitation  était  «  une  espèce 
de  chant'  »;  et  l'abbé  du  Bos  rappelle  «  les  ports  de 
voix  extraordinaires  »  dont  elle  usait  dans  la  décla- 
mation, en  particulier,  dans  une  scène  fameuse  de 
Mithridàte  (IV,  3),  où  brusquement  «  elle  prenait  le 
ton  à  l'octave  au-dessus  »  du  reste  de  sa  mélopée  ^. 
Enfin  la  tradition  rapporte  que  cette  voix  si  touchante 
était  prodigieusement  sonore.  «  Si  on  eût  ouvert  la 
loge  du  fond  de  la  salle,  on  eût  entendu  l'actrice 
jusque  dans  le  caféProcope'.  »  Ainsi,  cette  déclama- 
tion était  un  chant  véhément  et  emphatique.  Or,  c'était 
la  déclamation  même  de  Racine.  Louis  Racine  nous 
dit  que  son  père  «  dictait  les  tons  »  à  la  Cbampmeslé 
«  et  même  qu'il  les  lui  notait  »*.  Nous  arrivons  donc 
à  cette  conclusion  qu'en  allant  a  se  former  sur  les 
Ions  de  la  Champmeslé  »,  Luliy  allait  se  former»  sur 

1.  Louis  RAcm,  Mémoire»  sur  la  vie  de  J.  iloemt. 

2.  CorreÊpondanee  entre  Beileau  et  Broeeette,  18S8,  p.  Sei-2. 

3.  Hietwre  du  Théàtre-Françaù,  t.  XIV. 

4.  ABBi  DU  Bos,  Réfiexionê  critique»  »ur  la  poéeie  et  ew  la  peùh- 
tere,  rm,  m,  144. 

5.  Lbmaiuiuxr,  GaUrie  hUtorique  de»  acteur»  du  Théàtre-Fran- 
pus,  1810. 

6.  BoOsu  et  rsbbé  Do  Bos  apportent  laart  témoignsges  à  rsppai 
4c  eelta  aeeertioD,  dont  il  ne  paraît  pas  possible  de  douter. 

7.  Racine  faisait  parattre  Bérénice^  Bajaset^  Mithridàte,  Iphi- 
^éme  et  Phèdre,  précisément  dans  les  années  où  LnUy  faisait 
joaer  ses  premiers  opéras,  c'est-à-dire  dans  les  années  où  il  formait 
son  style  récitatif;  et  ces  tragédies  de  Racine  servaient  de  débats  à 
te  Champmeslé. 


les  tons  »  de  Racine,  sur  la  déclamatioit  pereoMielle 
de  RaoiBe,et  que^'eet  cette  déclamation  qu'il  si  noté^ 
en  musique  ''. 

La  première  chose  qui  frappe  dans  la  tpai^édie  4e 
Lttlly,  c'est  la  place  éîninenle  ^n'y  tient  ie  rèoitatiC^ 
il  ii*en  esi  pas  un  acoeBsem,  une  sorte  de  lies  fac- 
tice qui  unit  les  différente  airs;  il  est  le  «oeur  de 
l'cBun^.  Dans  ce  siècle  de  l^telligeace,  le  récitatif 
représestait  la  partie  raiseonable  de  l'opéra,  le  rai- 
sonnement mis  eo  musique;  on  e^en  détectait.  Ce  fut 
principalement  par  là  que  Luliy  établit  sa  supério- 
rité. «  Après  lui,  dit  la  Viéville,  on  peut  trouva  des 
airs  et  des  symphonies  qui  valent  ses  airs  et  ses 
symphonies.  Mais  son  récitatif  est  inimitable.  Nos 
maîtres  d'aujourd'hui  ne  sauraient  attraper  une  cer- 
taine manière  de  réciter,  vive,  sans  être  bizarre,  que 
Luliy  donnait  à  son  chanteur.  »  —  La  première  loi 
de  ce  récitatif,  c'est  la  stricte  observation  du  style 
syllabique.  La  ligne  déclamée  est  nettoyée  de  toute 
«  végétation  mélodique  »,  comme  dit  M.  L.  de  la  Lau- 
rencie.  Luliy  réagit  vigoureusement  contre  le  goût 
italien  des  vocalises,  des  «  roulements  »,  des 
«  doubles  »  (c'est-à-dire,  des  répétitions  ornées],  que 
son  bejau-père,  Lambert,  avait  contribué  à  mettre  à  la 
mode  ;  non  seulement  il  évitait  d'en  écrire,  mais  il  se 
mettait  en  fureur,  quand  les  chanteurs,  suivant  la 
coutume,  ajoutaient  quelques  floritures  à  la  partie 
qui  leur  était  conâée.  «  Point  de  broderie  1  leur 
criait-il.  Mon  récitatif  n'est  fkit  que  pour  parler^  je 
veux  qu'il  soit  tout  uni^.  »  —  Le  récitatif  de  Luliy 
épouse  donc  fidèlement  les  mouvements  du  discours. 
liais,  avant  tout,  il  en  épouse  les  rythmes  poétiques, 
il  se  moule  sur  les  vers;  et  c'est  là  souvent,  il  faut 
bien  le  dire,  une  grande  cause  de  monotonte.  Quelle 
que  soit  l'habileté  de  Quinault  à  varier  dans  ses  vers 
les  accents  rythmiques,  sa  déclamation,  traduite  en 
musique  par  Luliy,  est  dominée  par  l'accentuation 
exagérée  de  la  rime  dans  les  vers  courts,  de  la  césure 
et  de  la  rime  dans  les  alexandrins.  On  trouve  souvent 
des  steppes  de  récitatifs  et  d'airs,  scandés  de  la  façon 
suivante  : 


n     n'est     rien 


dans     1m     dwa, 


C  C  r    c  c  r 


n     B'wt     rien 


ici    -    bM 


C  C  r  ce  C 

De     si     chsrmant     qne     toi     appas. 

C  C  "cr  p  c  ce 


Arrêtes, 


belle     Iris, 


ccr 

D'acoempUr 

ccr  c  t  r 


difEiérea 


C  cr  ccr   ccr 


an     moment 


oe    qae    Jiuwn 

C  5  er 


dé-si-re. 


ece 


le 


LtJIy  mit  en  masique  l'Idylle  sur  la  Paix  de  Raoine  ;  et,  d'après 
le  jtigement  de  Loaîs  Racine,  il  y  «  avait  parfaitement  rendu  le 
poêle  *.  Le  Prévost  d'Exmes  raconte  aussi,  d*après  an  récit  de 
Louis  Racine,  que  Luliy  mit  un  jour  en  mnsiqoe  et  chanta  les 
Ters  d'iphigénie  : 

m  Un  prMie  «nrirmné  d'aae  fosle  craelle 
Portera  sur  ma  fille  une  main  eriminelle,  etc.  • 

et  qu'il  At  frissonner  raaditoirs  par  la  vérité  et  la 
giqne  de  ses  aoeents. 
6.  Lecerf  de  la  Viéville. 

9.  /m.  Acte  U,  se.  u.  Air  de  iapiisr. 

10.  Id.  Acte  U,  80.  !▼.  Air  de  Mercure. 
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Quaad  &  la  monotonie  de  ce  perpétuel  dactyle  se 
joint  la  monotonie  de  la  ligne  mélodique,  c6mme  il 
arrive  souvent,  c'est  le  ronronnement  fastidieux  de 
l'alexandrin  classique.  —  Heureusement,  dans  ses 
pages  les  plus  soignées,  LuUy,  tout  en  maintenant 
l'accentuation  de  la  césure  et  de  la  rime,  en  rachète 
la  monotonie  par  l'alternance  des  mesures  à  quatre 
et  à  trois  temps,  par  la  beauté  expressive  du  dessin 
mélodique  et  par  l'accent  pathétique.  Ainsi,  dans 
Tadmirable  scène  de  Méduse,  au  troisième  acte  de 
Pariée,  ou  dans  les  deux  airs  de  Médée,  au  second 
acte 'de  Thésée,  dont  la  déclamation  se  modèle,  si 
Ton  peut  dire,  sur  la  respiration  de  l'hérelkie  : 


innoeen-to    paix, 
honfwu     on     cœnri 

ce  c  r 

qui     !!•     TOUS     perd     Jamais. 

c  c  c  r  cr 


Oooz   npM 

Heiireiix, 


Dépit     aort«l. 


^cc  cr    PC* 


transport 


jaloux, 


Jo    m'abandonno 


c  ccr  p  f 


à     TOUS. 


Mais,  en  général,  la  mesure,  après  avoir  flotté,  un 
mometti,  litemant  balancée,  reprend  aussitôt  après 
son  rythme  monotone.  11  arrive  même  que  la  rime 
qui  termine  la  phrase  ou  la  période  soit  appesantie 
encore  par  l'adjonction  d'un  battement  de  gosier, 
d'un  trille.  J.-J.  Rousseau,  dan?  sa  Lettre  sur  la 
musique  française,  s'indigne  contre  «  ces  repos  » 
à  la  un  de  chaque  vers,  «  ces  cadences  parfaites  qui 
tombent  si  lourdement,  et  sont  la  mort  de  l'expres- 
sion ».  Il  ne  critique  pas  moins  les  inflexions 
exagérées  et  les  grands  sauts  de  voix^.  —  Sans 
adopter  entièrement  ses  conclusions,  dont  la  sévé- 
rité va  jusqu'à  l'injustice,  on  doit,  dans  presque  tous 
les  récitatifs  ou  airs  récitatifs  de  LuUy,  distinguer 
de  l'ensemble  du  morceau  certaines  phrases,  qui  en 
sont  en  quelque  sorte  le  noyau.  Ces  phrases,  d'ordi- 
naire au  début  du  récitatif,  sont  généralement  bien 
observées  d'après  les  intonations  naturelles  du  per^ 
sonnage  et  de  la  passion  ;  et  elles  sont  gravées  avec 

a 

1.  Avec  ua  modernisme  carieaz,  J.-J.  Roosseaa  réelamot  contre 
Lally,  on  récitatif  plus  conforme  à  U  nature  de  la  langue  française, 
«  dont  l'accent  est  si  uni,  si  simple,  si  modeste,  si  peu  chantant  », 
on  récitatif  «  qui  roule  entre  de  fort  petits  interralles,  qui  n'éléTC 
ni  n'abaisse  beaucoup  la  voix,  peu  de  sons  soutenus,  jamais  d'éclats, 
encore  moins  de  cris,  rien  surtout  qui  ressemble  au  chant,  peu 
d'inégalité  dans  la  durée  ou  valeur  des  notes  ainsi  que  dans  lenrs 
degrés  •. 

2.  Lecerf  de  la  ViéTille. 

3.  La  Viérille  expose  cette  théorie  dans  une  page  extrêmement 
intéressante,  où  il  s'appuie  sur  l'autorité  des  maîtres  de  la  langue 
française.  «  Le  but  de  la  musique,  conclut-il,  est  de  repeindre  la 
poésie.  Si  le  musicien  applique  à  nn  vers,  à  une  pensée,  des  tons 
qui  ne  leur  conviennent  point,  il  ne  m'importe  que  ces  tons  soient 
nouveaux  et  savants.  Cela  ne  peint  plus,  parce  que  cela  peint  diffé- 
remment :  donc  cela  est  mauvais.  Dès  que  ma  pensée  par  elle-même 
pialt,  frappe,  émeut,  je  n'ai  point  besoin  d'aller  chercher  ane 
phrase  élégante  :  il  me  suffit  que  les  mots  rendent  bien  le  sens. 
Bien  exprimer,  bien  peindre,  voilà  le  chef-d'œovre.  Quoi  qu'il  en 
puisse  coûter  anmnsbien  pour  y  arriver,  stMlité  apparente,  science 
négligée,  il  y  gagnera  toujours  asses...  »  {Comparaiêon  de  la 
mutiquê  italienne  et  de  la  mueique  françai$e,  1705»  —  Quatrième 
«onversation,  p.  153-é») 


précision.  Les  phrases  qui  suivent  sont  beaucoup 
plus  moUes  et  plus  conventionnelles.  Il  arrive  sou- 
vent d'ailleurs  que  la  première  phrase  soit  répétée 
plusieurs  fois  textuellement,  au  cours  du  morceau, 
puis  à  la  fln,  pour  conclure.  C'en  est  ainsi  l'arête» 
qui  soutient  le  reste  de  la  construction,  un  peu 
grossièrement  maçonnée.  Il  est  rare  que  Lully 
n'amorce  pas  ses  scènes  d'une  façon  assez  vraie  et 
vivante.  Il  est  rare  qu'il  lea  développe  avec  liberté.  Il 
suit  presque  toujours  le  même  chemin,  qui  n'offre 
rien  d'imprévu.  U  finit  d'ordinaire  dans  le  ton  où  il  a 
commencé,  sans  avoir  jamais  quitté  les  tons  les  plus 
analogues  an  ton  principal,  osdllanl  régulièremenl 
dé  la  dominante  à  la  tonique,  et  élargissant  le» 
phrases  vers  la  fln,  en  les  ornant  d*un  gruppetto  sur 
le  dernier  mot.  Qui  connaît  le  majestueux  dévelop- 
pement de  l'un  de  ces  récitatifs  les  connaît  tous. 
Déjà,  de  son  temps,  on  se  plaignait  de  «  ces  fades 
récitatif)»,  qui  se  ressemblent  presque  tous  *  ».  Ses 
partisans,  comme  la  Yiéville,  expliquaient  ses  répé^ 
litîons  par  l'honnêteté  artistique  de  LuUy,  qui,  ayani 
à  redire  les  mêmes  choses,  les  redisait  de  la  même 
façon  :  car  il  n'y  a,  déclaraient-ils,  qu'une  façon  de 
dire  la  vérité;  et  toutes  les  autres  s'en  éloignent'. 
Mais,  en  réalité,  ces  répétitions  avaient  une  autre 
raison.  Ce  n'est  pas  seulement  le  retour  de  certains 
sentiments  identiques  qui  ramène  les  mêmes  types 
mélodiques  chez  LuUy;  c'est  le  retour  de  certaines 
tournures  de  phrases,  de  certaines  cadences  du  dis- 
cours.. La  structure  de  la  phrase  littéraire,  sa  con- 
struction logique,  se  décalquent  dans  le  discours 
musical  :  et  cela,  quel  que  soit  le  sentiment  exprimé. 
C'est  le  despotisme  de  la  période  oratoire,  avec  son 
ample  déroulement  et  ses  majestueuses  cadences. 
En  un  mot,  l'idéal  qui  règne  dans  l'ensemble  de 
cette  déclamation  est  toujours  un  idéal  oratoire, 
bien  plus  encore  que  dramatique.  On  s'en  convaincra 
en  analysant  une  des  plus  célèbres  pages,  le  récitatif 
d'Armide  troitvaat  Renaud  endormi.  Tous  les  mou* 
vements  de  l'âme,  toutes  les  inflexions  de  la  voix^ 
obéissent  à  un  rythme  oratoire,  noble  et  pompeux, 
qui  semblait  d'ailleurs  au  public  du  temps  l'expres- 
sion de  la  vie*;  car  le  récitatif  de  LuUy  ne  faisait 
que  traduire  en  musique,  comme  nous  Tavoiis  dit, 
la  récitation  théâtrale  à  laquelle  les  oreilles  et 
l'esprit  étaient  accoutumés,  —  et  qui  était  celle  de 
la  tragédie  française  *. 


* 
«  » 


Si  le  récitatif  est  la  charpente  de  l'opéra  de  LuUy^ 
il  s'en  faut  que  le  reste  de  la  construction  y  réponde 

On  croit  entendre  Oluck.  C'est,  presque  exactement,  la  préCsce 
à'Alceete, 

4.  c  Lorsque  Armide  s*anime  à  poignarder  Renaud  dans  la  dernier* 
scène  de  l'acte  II,  écrit  la  ViéTille,  j'ai  tu  ringt  fols  tout  le  monde 
saisi  de  frayeur  ne  soufflant  pas,  demeurer  immobile,  l'âme  tout 
enUère  dans  les  oreilles  et  dans  les  yeux,  jusqu'à  ce  que  l'air  da 
violon  qui  finit  la  scène  donnât  permission  de  respirer,  puis  respi- 
rant là  avec  un  bourdonnement  de  joie  et  d'admiration.  » 

5.  Si  LuUy  allait  entendre  et  étudier  la  Champmeslé,  la  Champ- 
medé  de  son  côté,  la  Duclot,  Baron,  et  leurs  canurades  du  Théâtre- 
Français  allaient  entendre  et  étudier  la  déclamation  des  grands 
actenrs  de  LuUy,  et  particulièrement  de  la  Le  Rodhois  dans  Amnda, 
\\  y  avait  influence  xécipioque  des  deux  théâtres. 

L'école  de  chant  formée  par  LuUy  était  avant  tout  une  école  dm 
déclamation  tragique  et  d'action  :Beaumavielle  était  qualifié  par 
les  contemporains  de  «  tragédien  puissant  »  ;  DuménU,  de  «  parfait 
acteur  »  ;  MUe  Saint-Christophle  et  surtout  la  Le  Rochois  semblent 
avoir  égalé  les  plus  célèbres  actrices  de  la  Comédie-Française.  Titeis 
du  Tillet  appelle  la  Le  Roehois  «  la  plus  grande  actrice  et  le  pins 
parfait  modèle  pour  U  dédamation,  qui  ait  jamais  pam  sot  U 
théâtre  •• 
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exactement;  elle  n'est  pas  toujours  du  môme  style; 
elle  n'est  pas  très  homogène  :  c'est  une  maçon- 
nerie d'éléments  divers  qui  sont  noyés  dans  le 
mortier. 

Dans  tout  grand  artiste  réformateur,  il  y  a  deux 
choses  :  son  génie  réformateur,  qui  a  le  plus  souvent 
un  caractère  volontaire,  raisonné;  et  son  instinct» 
qui  très  souvent  le  contredit.  Lnlly  qui,  en  certaines 
choses,  fut  un  novateur,  en  beaucoup  d'autres  ne  fit 
que  reprendre  et  que  suivre  les  traiditions  passées. 
Jamais  il  ne  dépouilla  tout  à  fait  le  vieil  homme  : 
le  bouffon,  le  mufti  du  Bourgeois  Gentilhomme^  le 
musicien  attitré  des  ballets  du  roi,  le  collaborateur 
de  Molière.  Ses  premiers  opéras,  —  en  particulier, 
son  admirable  Cadmm  et  Hermione^y  une  de  ses 
œuvres  les  plus  riches,  —  présentent,  à  côté  des 
plus  beaux  modèles  de  tragédie  lyrique*,  une 
larf^  partie  comique,  voire  môme  bouffe  et  bur- 
lesque; les  airs  de  cour,  les  airs  de  concert,  les 
chansons  dansées,  les  airs  de  vaudevilles,  tiennent 
avec  les  danses  les  quatre  cinquièmes  de  la  parti- 
tion. Aleeste^  qui  suivit  (1674),  offre  le  môme  carac- 
tère hétérogène.  Ensuite,  le  goût  de  la  cour  détourna 
Lully  de  ces  licences,  et  l'inclina  vers  l'élégie  amou- 
reuse; ce  changement  s'annonce  déjà  dans  le  Thésée 
de  1675,  malgré  d'excellentes  scènes  comiques, 
d'ailleurs  de  demi-teinte';  il  est  achevé  dans  VAtys 
de  1676,  qui  est  le  type  le  plus  parfait  de  la  tragédie 
musicale  de  salon,  psychologique  et  romanesque  : 
on  pourrait  nommer  cette  œuvre  la  Bérénice  de 
Lully  ^.  Toutefois  l'instinct  comique  était  trop  fort 
chez  lui,  pour  qu'il  pût  se  résigner  à  l'étouffer  tout 
à  fait;  constamment,  on  voit  reparaître  cette  veine 
burlesque  dans  ses  opéras  *.  C'est  le  trio  des  Frileux 
d'Isis;  c'est  le  Polyphème  d'Acit  et  Galathée^  d'une 
ampleur  et  d'une  jovialité  admirables.  Le  comique 
de  Lully  s'attaque  volontiers  aux  défauts  physiques, 
qu'il  note  en  musique  d'une  façon  plaisante  *  :  un 
trait  assez  italien. 

Un  autre  héritage  du  Ballet  de  cour  était  la  Pasto- 
rale. Lully  y  excella.  Ici,  cette  &me  sèche,  plus 
intelligente  que  sensible,  atteint  ft  une  pureté  d'émo- 
tion qui  l'égale  aux  plus  grands  poètes  de  la 
musique.  C'est  le  prologue  de  Cadmus  ;  c'est  la  scène 
champêtre  de  Thésée;  ce  sont  les  chœurs  et  danses 
de  nymphes  dans  Proserpine;  c'est  la  noce  de  village 


1.  Cmdmu»  et  Sermone  (attU  1873)  fat  le  premier  opéra  Téritable 
de  Lolly  :  car  oelai  qui  l'aTait  préeédé,  Uê  Fettet  de  VAmour  et  de 
BûeckM»,  n'était  qa*an  paetiohe  fait  d'aneiens  airs  de  ballets,  coo- 
aa>  easeînble.  H  tient  dans  l'œurre  de  Lully  une  place  on  peu  ana- 
logoe  à  celle  d*ffippolyte  et  Arides  dans  l'œuTre  de  Ramean.  —  Une 
réédition  moderne  de  Cadmu»  a  été  publiée  par  Th.  de  L^arte, 
dans  la  eoUeetion  Michaelis,  où  l'on  trouvera  aussi  des  rééditions 
(lédoilcs  pour  piano  et  ohant)  d^Alcette^  Théeée,  Atys^  lai», 
Pïïfché,  Belliropfum,  Proserpine,  Pereie,  Phaéton  et  Armide. 

S.  il  y  a  peu  de  pages  de  Lnlly  comparables,  pour  la  vérité  et  la 
sooplesse  de  la  déclamation,  anx  famenz  adieux  de  Cadmi»  à  Her- 
vûeoe  (aete  II,  se.  rr)  ;  et  la  grande  scène  chorale  du  sacrifice  à 
Mars  est  une  des  plus  somptueuses  fresques  musicales  du 
ZTii*  siècle. 

3.  Le  charmant  duo  des  Tîeillards  athéniens,  qui  a,  dans  la  eari- 
cmlofe,  une  gràoe  attique. 

4.  Sortent  le  premier  aete,  qui  est  un  des  chefs-d'œuTre  de 
Qoinaalt,  à  peine  inférieur  par  endroits  aux  plus  belles  scènes  de 
Badae.  Atye  fut  «  l'opéra  du  Roi  »;  et  Louis  XIV  garda  pour  cet 
«Nrvrtge  une  prédilecUon  qui  ne  se  démentit  Jamais. 

5.  Les  loUystee  même  reprochaient  à  Lully  de  s*étre  laissé  parfois 
oitrainer  h  tort  par  son  humeur  comique.  Ils  critiquaient  «  le  badi- 
aage  vieieax  »  Âi  tel  air  de  Phaéton,  la  gaieté  mal  placée  do  duo 
éa  prologoe  de  Penie,  ou  de  telle  scène  d*Amadis.  (Voir  Lecerf  de 
U  Viéfille).  —  Lnlly  écrivait  des  TandeTilles.  Et  combien  de  ses  airs 
dTciféra  «nt  nn  eanûctère  de  vandevUles!  (Voir  l'air  de  Straton  h  la 
la  dTAlessto  :  «  A  qnol  bon  tant  de  raison?  »  on  l'air  dn  berger  de 
Tkéei»  :  •  L'tBoor  platt  malgré  tes  peines.  »} 


de  Boland;  c'est  le  Triomphe  de  VAmour  et  Adi  tout 
entier.  Entre  toutes  ces  œuvres  imprégnées  de  la 
poésie  de  la  nature,  trois  scènes  se  détachent  sur- 
tout, également  fameuses  :  le  sommeil  de  Renaud 
dans  Armide  y  le  sommeil  d'Atys,  et  la  nymphe 
changée  en  roseaux  d'Isû.  Elles  ont  une  beauté 
antique.  Rien  n'est  plus  intéressant  que  de  com- 
parer la  scène  du  sommeil  de  Renaud  chez  Lully  et 
chez  Gluck.  A  côté  du  paysage  touffu  et  voluptueux 
de  Gluck,  la  scène  de  Lully  est  nette  et  pure,  comme 
une  belle  silhouette  sur  la  lumière,  un  dessin  de 
vase  grec. 

Supérieur  dans  le  sentiment  pastoral,  remarqua- 
blement doué  pour  le  comique,  psychologue  élégant 
et  fin,  sinon  profond,  des  caractères  aristocratiques 
et  des  dialogues  de  cour^,  c'est  peut-être  —  chose 
curieuse  —  dans  le  drame  que  Lully  est  le  moins 
personnel.  Au  reste,  le  nombre  des  airs  vraiment 
dramatiques  est  relativement  rare  dans  son  œuvre'* 
Les  grands  mouvements  de  la  passion  ne  lui  étaient 
pas  naturels.  Il  n'était  pas  un  homme  violent  et 
emporté  comme  Gluck.  Il  était  un  homme  intelli- 
gent, qui  comprenait  la  passion,  qui  la  voyait  du 
dehors,  et  qui  la  racontait.  Il  a  très  rarement  la 
force  dramatique.  11  a  la  force  du  rythme,  tou- 
jours, et  il  a  presque  toujours  la  force  et  la  justesse 
de  l'accent.  C'est-à-dire  qu'il  avait  tous  les  moyens 
d'exprimer  la  passion,  si  eUe  avait  été  en  lui.  Mais 
elle  lui  manquait. 


Si  nous  examinons  maintenant  les  formes  musi- 
cales employées  par  Lully,  nous  voyons  que  Varia 
régulière  est  assez  rare  chez  lui.  11  lui  préfère  des 
formes  d'airs  plus  élastiques,  taillées  sur  le  patron 
du  couplet  poétique,  ou  de  la  danse,  suivant  <que 
le  sentiment  à  exprimer  appartient  de  préférence 
au  théâtre,  ou  au  concert.  Souvent  une  phrase 
mélodique,  courte,  parfois  très  heureuse,  et  d'une 
beauté  classique,  est  suivie  de  récitatifs,  où  elle 
s'insère  plusieurs  fois,  et  qu'elle  finit  par  clore  ^ 
Point  de  développement  musical.  Une  libre  décla- 
mation, sertie  dans  une  belle  phrase  mélodique. 
Les  rythmes  à  4  et  à  3  y  alternent.  Peu  de  modula- 
tions, «c  Tout  est  doux,  facile,  coulant,  lié,  naturel, 
suivi,  uni  et  égal  ^®.  »  Rien  de  surprenant,  puisque 
le  modèle  était  le  parler  des  gens  de  bonne  compa* 

6.  Le  cherrotement  des  rieillarda  dans  Thitie  ;  le  greloltcment  des 
peuples  hyperboréens  dans  leie  ;  le  trait  Tocal,  burlesque  et  sac- 
cadé, qui  semble  caractériser  Polyphème,  le  monstre  galant. 

7.  Les  admirateurs  de  Lully  notaient  déjà  que  ce  n'étaient  pas  les 
passages  de  passion  qu'il  rendait  le  mieux.  «  L'esprit  de  Lully  se 
montre  partout,  écrit  La  Viérille.  Cependant  ce  n'est  pas  dans  les 
grands  airs,  dans  les  grands  morceaux  que  cet  esprit  frappe 
davantage.  (Test  dans  de  petits  traits,  dans  de  certaines  réponses 
qu'il  fait  faire  à  ses  chanteurs,  du  même  ton  et  arec  le  même  air 
de  finesse  que  les  ferait  une  personne  du  monde  très  spirituelle.  » 

8.  Je  citerai  particulièrement  l'air  d'io,  au  5*  aete  d7«M  :  «  Ter- 
mine mes  tourments  !  »,  un  des  plus  pathétiques  qu'il  ait  écrits  :  — 
l'air  de  Roland  furieux  :  «  Je  suis  trahi  >,  oà  Lully  a  mis  tonte 
l'énergie  qu'il  avait,  où  même  il  a  poussé,  aussi  loin  qu'il  pou- 
vait, la  peinture  de  la  folie;  —  les  beaux  airs  des  prisonniers, 
au  3*  acte  d' Amodia.  (Je  signale,  en  passant,  la  ressemblance  de 
la  situation  avec  celle  de  FideUo,  La  scène  représente  une 
prison,  une  troupe  de  prisonniers,  des  geôliers,  et  Florestan 
enchaîné). 

Dans  Armide,  ce  sont  surtout  les  récits  qui  sont  dramatiques. 
Rousseau  a  pu  parler,  sans  trop  d'injustice,  dn  «  petit  air  de  guin« 
guette,  qui  est  à  la  fin  du  monologue  d' Armide  de  l'acte  II  ». 

9.  Air  de  Médée  :  «  Dépit  mortel,  transport  Jaloux  •  [Théeée). 
Ou,  dans  le  prologue  dn  même  opéra,  l'air  de  Vénus  :  «  Revenes, 
amours,  reveoes   » 

10.  Leoerf  d«  la  YiévUle. 
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gaie,  liais  les  luiiens  se  oMqiiaieat  de  oette«€B4or- 
manie  mélopée  »  ^.  Us  fMrodigttaîent  «  les  passages 
•du  bécarre  au  bémol,  da  bémol  au  bécarre,  le 
chromatiqae,  les  4ksoDances  »•  Lully  en  est  iMijoars 
«ztrèmemeot  sobre. 

Ses  daos  soat  en  général  écrîla  note  contre  note; 
•et  par  là  encore  il  se  dÎAtingne  des  Italiens  da  son 
temps  '.  Il  en  est  à  peu  près  de  même  de  ses  trios 
«  toujours  liés  et  suivis  »,  beaucoup  motju  libres 
que  ceux  de  Luigi  Rossi,  mais  d*one  simplicité 
majestueuse,  qui,  sans  doute  dans  Tintention  de 
Lully,  avait  un  caractère  néo-antique.  Tel  d*enlre 
eux,  comme  l'admirable  trio  des  Parques  d7m, 
annonce  Les  gran^  scènes  religieuses  àe  la  Fiûte 
Enchauiée  '. 

Quant  aux  chœurs,  les  Luilystes  triomphent 
aisément  des  Italiens,  qui  y  avaient  à  peu  près 
renoncé,  à  la  fin  du  XYii®  siècle.  Ce  n'est  pas  qu'ils 
soient  très  intéressants  chez  Lully.  Ce  sont  des  blocs 
compacts,  où  le  musicien  cherche  toujours  à  faire 
prédominer  la  mélodie  placée  à  la  partie  supérieure. 
Lully  s'en  désintéressait;  souvent,  il  n'en  écrivait  que 
le  dessus  et  la  basse,  laissant  à  ses  secrétaires  le  soin 
d  écrire  les  parties  intermédiaires.  Dans  ces  condi- 
tions, il  est  clair  que  leur  étude  n'offre  qu'un  intérêt 
limite.  Ils  ont  parfois  un  aspect  ordonné,  régulier, 
d'un  ordre  sec  ;  tout  y  semble  bien  rangé,  comme 
avec  des  étiquettes.  L'effet  est  parfois  burlesque, 
">  surtout  quand  il  s'agit  d'exprimer  l'action  passionnée 
d'une  foule;  en  ce  cas,  Lully  échoue  complètement^. 
Certains  chœurs  cependant,  qu'il  avait  particulière- 
ment soignés,  ont  de  l'ampleur  et  une  jubilation 
triomphale,  dont  se  sont  souvenus  peut-être  Pnrcell 
•et  Hœndel  >. 

il  noos  reste  à  parler  de  son  orchestre.  Il  a  pour 
l)ase  les  cinq  parties  de  violons,  qui  exécutent  les 
ritournelles,  doublent  les  chœurs,  et  ponctuent  les 
soH  par  leors  harmonies.  Dans  les  «  airs  de  mouve- 
ments, pour  l'expression  de  certaines  passions  brus- 
ques y>,  la  voix  est  accompagnée  par  deux  violons, 
«  qui  exécutent  un  chant  fort  suivi  et  travaillé.  Puis, 
quand  l'emportement  est  calmé,  on  retourne  au  réci- 
tatif ordinaire  *  ».  —  Les  flûtes^,  très  employées  par 
Lully  (différent  en  cela  de  Topera  vénitien,  qui  en 
fait  rarement  usage],  tantôt  jouent  à  l'unisson  des 
<;ordes,  tantôt  forment  de  petits  concerts,  tantôt  s'as- 


1.  Go  fat  le  scyet  d'une  interminable  querelle  entre  les  Italiens  et 
las  Français,  k  la  fin  da  xvii*  siècle.  Les  Inllystes  protestaient  qoe 
«  les  Italiens  étaient  des  gens  à  p&tisseries,  à  ragoûts,  à  oonfitores 
ambrées,  et  qui  ne  mangeaient  qae  de  cela.  I^enr  mosiqae  est  toqioofs 
forcée,  toujours  bors  des  bornes  de  la  natnr«,  sans  liaison,  sans 
suite.  »  Ils  étaient  bien  forcés  de  reconnaître  q«e  «  la  nnisiqoe  ita- 
lienne, peut-être  moins  bonne  au  fond,  donnait  toujoors  an  plaisir 
plus  vif  et  plus  piquant  ».  Mais  ils  se  dédommageaient,  «n  pensant 
4]ue  la  musique  française  était  le  ton  des  gens  bien  élevés.  (Voir  la 
polémique  du  luUyste  La  Viénlle  et  de  l'italianisant  Raguenet.) 

2.  Voir  les  deux  grands  duos  de  Bellérophon  et  de  Phaéton.  Cette 
forme  de  duo  que  Lnlly  préférait  est  restée,  pour  tons  les  musiciens  du 
xvui*  siècle,  caractéristique  du  duo  français.  Mattheson  distingue, 
on  1737,  le  duo  italien  «  fugoé,  intrigué,  plein  d'artiilees  »,  du  duo 
français,  c  en  oontrepoint  égal,  où  les  Toiz  chantent  les  paroles  en 
môme  temps  l'une  que  l'autre,  et  qui  a  nn  earaotère  religions  ». 
Pour  types  des  daos  français  il  prend  oeu  de  Lolly,  et  pour  types 
des  duos  italiens  ceux  de  Steffani.  Cbes  les  Italiens  eentemporains 
de  Lully,  comme  Scarlatti,  les  vrais  duos  sont  assex  rares.  Ce  sont 
des  dialognes,  où  les  voix  se  répondent,  s'entre-oroiseoi,  mais 
chantent  rarement  ensemble. 

3.  Rapprocher  oe  trio  du  trio  des  Parques,  dans  Bippolytê  et 
Arieie  de  Rameau.  L'analogie  est  frappante. 

4.  Premier  ehaur  des  combattants  invisibles,  dans  ThéÊée.  — 
Chœur  de  la  fin  dn  premier  acte  d'Armûfe. 

5.  Ainsi,  le  beau  ohcBar  de  Bellérophon  :  «  Le  neutre  est  défait. 
Bellérophon  remporte  la  victoire.  »  Ou  tel  chœur  de 

6.  Lecerf  de  U  ViévUle. 


socient  aux  ioaneries  des  trompettes  et  des  violons. 
—  Les  trompettes  ont  on  rôle  nugniflqoe.  Elles 
jouent  souvent  eenlea,  à  trois  on  cinq  partieB,  avec 
les  timbales.  —  Lully  employait  aussi  les  hautbois, 
les  tesioas  et  iet  iaitraments  de  percussion^  dont  il 
usait  iioaaeonp  dans  les  ballets  (tambour  de  basque, 
COTligBettes,  tambofon).  Il  .fit  même  entrer  dians 
ToffibesiTO  des  musettes,  guitares,  trompes  de  chasse 
(dans  Im  Prmease  <f  £iide),  «  des  sifflets  de  cfaau- 
droanier  »  (dans  Aûk)  ;  et,  comme  l'auteur  de  Siegfried^ 
il  ne  craint  pas  d^avoir  recours  an  bruit  des  enclumes 
et  des  forges  (dans  Isis).  —  Le  trait  caractéristique 
de  cet  orchestre,  —  trait  essentiellement  français,  — 
c'éUii  que  Luily  remployait  rarement  tont  entier  à  la 
fois.  Il  le  divisait  en  groupes  qui  dialoguaient  entre 
eux,  on  avec  les  yoix.  Ce  système  mettait  beaucoup 
de  lumière  dans  le  tableau,  Tair  y  circulait  mieux; 
les  étrangers  en  furent  frappés.  —  L'orchestre  de 
Lully  était  nombreux  ^,  soigneusement  recruté  et 
formé  par  lui*.  Il  fut  célèbre  en  Europe;  on  venait 
d'Allemagne  et  d'Italie  pour  l'entendre  ^.  On  admi- 
rait sa  justesse,  son  rythme,  la  perfection  de  ses 
ensembles,  et  surtout  la  douceur,  la  finesse,  l'égalité 
du  jeu  des  violons. 

Les  symphonies  des  opéras  de  Lully  ont  été  une 
des  parties  de  son  œuvre  les  plus  appréciées  de  son 
temps.  Ses  ouvertures,  d'un  caractère  monumental, 
ont  fondé  un  type  spécial:  Touverture  dite  française, 
en  deux  mouvements  :  le  premier,  de  mesure  binaire, 
grave,  massif,  saccadé,  aussi  sonore  que  possible, 
tout  à  fait  bsendélien  ^^,  le  second,  vif,  sautillant, 
fogué,  ordinairement  de  mesure  ternaire  :  après  quoi 
vient  souvent  une  conclusion  grave,  de  rythme 
binaire,  reprenant  les  phrases  du  début  en  les  élar- 
gissant, pour  finir  avec  plénitude.  Elles  ravissaient 
le  public  du  xvii*  et  du  xviii^  siècle,  et  elles  furent 
longtemps  imitées  en  Allemagne  ^'.  —  Les  marches 
et  les  symphonies  guerrières  eurent  aussi  jii  succès 
européen.  Leur  pouvoir  héroïque  est  attesté  par  les 
critiques  dn  teinps.  L'abbé  Du  Bos  écrit  qu'  «  elles 
agissaient  sur  le  public  à  peu  près  comme  les  vers 
de  Corneille  »  ;  les  a Anées  ennemies,  qui  marchaient 
contre  la  France,  marchaient,  comme  les  nôtres,  au 
son  des  marches  de  Lully  **.  —  D'autres  symphonies, 
d'un  caractère  plus  original,  faisaient  partie  intégrante 
de  l'action,  soit  qu'elles  voulussent  décrire  une  scène, 
soit  que,  comme  l'admirable  symphonie  LogistitlCf 

7.  Sn  général  des  flôtes  droites  et  à  bec  Oos*^  ^  sont  des 
flûtes  d^Alleosagne,  on  traversâéres,  Lnlly  l'indique  expressésaeni. 

8.  La  Viéville  l^rle,  avec  exagération,  de  50  à  60  instruments. 
En  1712,  il  7  avait  eiaetemeat  48  symphoniales  à  l'orchestre  de 
l'Opéra,  plus  le  elawcin. 

9.  La  Viéville  donne  de  eorienx  détails  sur  la  façon  dont  Lolly 
choisissait  ses  mosioiens,  les  examinait,  surveillait  les  répétitions, 
sans  rien  laisser  passer. 

10.  Georges  Mnffat,  qni  séjourna  six  ans  à  Paris,  sovs  la  direction 
de  Lully,  nota  soigneusement  ses  observations  sor  U  style  de  Tor^ 
chestre  français,  et  spécialement  sur  le  jeu  des  violons.  {Auf  Lui- 
Uanitch  frantôtùchê  Art  Tdnxo  «vfsvfllAren,  préface  au  Flor'do" 
gium,  II,  1698,  publiée  par  Robert  Eitner  dans  les  Monatêheft»  fAr 
Jlivêihgeachiûhte,  1891.) 

11.  M.  Hubert  Parry,  dans  le  3*  vol.  de  VOxford  Stoiorjfy  ajus- 
tement rapproché  la  première  partie  de  roavertare  de  Tkéoée  de  la 
première  partie  de  l'ouverinre  dn  Mosoie. 

1£.  L'oiuaerture  frmnçaioe,  introduite  en  Allemagae  par  les  élèves 
personnels  de  Lully  :  Cousser,  O.  Mnflkt,  J.  Fischier,  se  maintint 
dans  la  suite  d'orebestre  allemande  jnsqn'en  miliea  dn  xvm*  siècle. 
J.  s.  Baeh  en  fit  usage. 

13.  I^e  prince  d'Orange  s'adressa  à  Lnlly,  afin  d'avoir  nne  marche 
pour  ses  troupes.  —  La  belle  Mareko  de»  SacrifieatnHrt  dans 
Cadmuêt  et  la  Marche  dee  Saerifieateure  et  des  eombattante  qui 
opportent  Uê  étendard»  et  Jet  dépouilie»  de»  ennemie  xminou»,  dans 
Thétée^  eemhleni  avoir  été  les  marches  des  années  4n  -ftei,  vièle* 
rieuses. 
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au  cinquième  acte  de  Roland,  elles  cherchassent  h 
sa^érer  des  états  d*àine  précisa  —  Enfin  les  ballets 
marquèrent  une  révolution  dans  Tari  de  la  danse. 
Non  seulement  Lully  les  anima,  au  point  que  certains 
lui  reprochaient  de  faire  de  la  danse  «  un  baladi- 
nage  »  ;  mais  il  chercha,  à  les  relier  à  Faction,  à  les 
rendre  expressifs  et  dramatiques.  Ce  furent  d*abord 
des  «  airs  caractérisés  »,  exprimant  des  sentiments  : 
telles,  les  danses  de  rÉnfer,  au  4»  acte  d'Alceste, 
«  qui  respirent,  comme  Lully  disait  lui-même, 
une  <r  joie  voilée  ».  Puis,  il  en  vint  à  des  c<  ballets 
presque  sans  pas  de  danse,  mais  composés  de 
^stes,  de  démonstrations,  en  un  mot,  d'un  jeu 
rouet,  des  chœurs  qui  ne  parlaient  pas,  à  la  façon 
antique  »  *  :  ainsi,  les  ballets  funèbres  d'Alceste^  de 
Psyché,  les  Songes  Funestes  d^Atys  et  les  Frileux 
d7«M. 


•  • 


On  voit  combien  il  y  avait  d^éléments  divers  dans 
l'opéra  de  Lully.  L'œuvre  semblerait  hétérogène, 
sans  rétonnante  unité  de  Fesprit  qui  la  gouvernait 
et  fondait  ensemble  ces  éléments.  Et  c'est  l'en- 
semble du  monument  qu'il  faut  surtout  admirer 
chez  Lully.  Si  Lully  est  grand,  s'il  mérite  de  garder 
sa  haute  place  parmi  les  maîtres  de  Fart,  c'est  moins 
comme  musicien-poète  que  comme  architecte  musi- 
cal. Ses  opéras  sont  des  temples  aux  grandes  lignes 
noble-^  et  neites,  précédés,  comme  d'un  majestueux 
péristyle  et  d'un  portique  aux  robustes  colonnes,  par 
l'ouverture  massive  et  par  le  prologue  allégorique, 
où  se  groupent  toutes  les  ressources  de  l'orchestre, 
des  voix  et  des  danses.  A  l'intérieur  de  l'œuvre, 
c'est  le  même  équilibre  intelligent  qui  règne  entre 
les  divers  éléments  de  l'aclion  théâtrale,  entre  le 
divertissement  et  le  drame;  et  Lully  tâche  d'établir 
une  progression  dans  les  effets  musicaux  et  drama- 
tiques, du  commenccmet)t  à  la  fin  de  la  tragédie. 
11  en  arrivera,  au  terme  de  sa  carrière,  à  la  per- 
fection de  son  Armide,  «  pièce  souverainement  belle, 
dit  La  Yiéville,  et  où  la  «beauté  croît  d'acte  en  acte.  < 
C'est  la  Rodogune  de  Lully.  »  —  Toutes  ces  œuvres 
sont  faites  essentiellement  pour  le  théâtre;  toute 
leur  beauté  est  à  leur  place;  elle  tient  à  une  exacti- 
tude minutieuse,  à  une  soumission  littérale  aux  inten- 
Uous  du  compositeur.   Lully    ne  laissait   rien  au 


1.  Voir,  dans  \e%  Réflexionê  critiquée  êur  la poéêie  et  tur  la  pein- 
ture da  l'abbé  Do  Boa,  l'analyse  de  celte  LogistiUe.  C'eat  une  des 
pAji^  les  plus  pénélranles  de  criUqae  masicale,  au  commencement 
da  XTTii*  siècle. 

2, 1  II  était  facile»  en  voyant  exécuter  ces  danses,  dit  encore  l'abbé 
Da  Bos,  de  eomprendre  comment  la  mesure  ponvait  régler  le  geste 
sar  les  ibéàlres  des  anciens.  L'bomme  de  génie  qu'était  Lully  avait 
«onça  par  la  seule  force  de  son  imagination  que  le  spectacle  pou- 
vait Urer  du  pathétique  même  de  Taction  muette  des  chœurs.  » 

Le  jeu  muet  tenait  une  grande  place  dans  l'opéra  de  Lully.  Ce 
Alt  la  gloire  de  la  Le  Rochois,  la  fameuse  Armide.  «  Elle  enten- 
dait mert-eilleuseroent  bien  la  ritournelle,  qu'on  joue  dans  le 
temps  que  l'actrice  entre  et  se  présente  au  thé&tre,  de  même  que  le 
jeu  maet,  où,  dans  le  silence,  tous  les  seutiments  et  les  passions  se 
lieîguent  sur  le  visage  et  paraissent  dans  ]*acUon.  »  (Titon  du 
nilct.) 

3.  Les  souvenirs  recueillis  par  l'abbé  Du  Bos  et  par  J.-J.  Rousseau 
iltrstcnt  qne  la  représentation  des  opéras  de  Lully  fut  alourdie  à 
tel  point,  dés  le  commencement  du  xviii*  siècle,  que  leur  durée 
4l0Tial  beauenup  plus  longue,  malgré  let  suppressions  qu'on  y 
iil.  Le  rythme  se  perdit  tout  à  fait;  sans  parler  du  manque  de 
justesse  et  de  la  brulaliié  du  jeu  des  instruments. 

4.TeobaIdo  di  Gadi  de  Florence  vint  à  Paris  vers  1675,  y  entra 
à  rorebealre  de  l'Opéra,  et  écrivit  plus  tard  un   opéra  célèbre  : 


hasard;  il  dirigeait  Torchestre,  il  enseignait  les  rôles 
aux  acteurs,  leur  montrait  tous  les  gestes,  dansait 
même,  au  besoin,  popr  faire  comprendre  aux  dan- 
seurs les  pas  qu'il  avait  inventés.  On  peut  dire  de 
sa  musique  ce  que  Gluck  disait  de  la  sienne  :  «  La 
présence  du  compositeur  lui  est  aussi  nécessaire 
que  le  soleil  Test  aux  ouvrages  de  la  nature  :  il  en 
est  l'âme  et  la  vie.  »  —  Aussi,  le  sens  de  cette 
musique  s'altéra-til,  aussitôt  après  la  mort  de  Lully; 
il  y  eut  un  alourdissement  du  goût  et  de  Texécution, 
qui  faussa  le  caractère  de  cet  art;  et  ce  serait  une 
grave  erreur  d*en  juger,  comme  on  le  fait  souvent, 
d'après  la  fausse  tradition  du  xviii*  siècle,  qui  en 
prit  le  contrepied  '. 

En  dépit  de  ce  contresens,  la  gloire  de  Lully  fut 
immense.  Elle  s'étendit  dans  tous  les  pays,  et  — 
chose  à  peu  près  unique  dans  Thistoire  de  la  musique 
—  elle  pénétra  toutes  les  classes  de  la  société.  Musi- 
ciens italiens^,  allemands^  et  anglais^  vinrent  se 
mettre  h  Técolc  de  Lnllv.  Son  iniluence  ne  se  limita 
pas  au  théâtre;  elle  s^exerça  sur  tous  les  genres  de 
musique  ^.  On  le  chantait  à  la  cour  et  à  la  ville,  dans 
les  alcôves  et  dans  les  cuisines*.  On  le  jouait  sur  le 
Pont-Neuf  et  aux  coins  des  rues^.  Ses  airs  devinrent 
vaudevilles.  Cette  musique,  qui  était  la  réunion  de 
tant  da  rivières  de  musique  sorties  des  régions  les 
plus  diverses,  se  trouva  être  naturellement  la  lanirue 
de  tous.  C'est  une  ressemblance  de  plus  entre  LuJIy 
et  Gluck,  formé  lui  aussi  de  tant  d'arflucnl^.  Mai5, 
chez  Gluck,  ces  ainuenls  sont  de  toutes  les  racs  : 
Allemagne,   Italie,    France,   Angleterre;    et,    fjrrâce 
à  cette  formation  cosmopolite,  il  fut   un  niusiciou 
vraiment  européen.  Chez  Lully,  ses  éléments  con^^ti- 
tutifs  sont  presque  entièrement  français,  —  rra'n(;ais 
de   toutes  les   classes  :  vaudevilles,   airs  do  cotir, 
déclamation  tragique,  comédies-ballets,  symphonies 
françaises.  Il  n'y  a  pas  eu  beaucoup  de  musicicos 
aussi  français  que  cet  Italien  ;  et  il  fut  le  seul  en 
France  qui  conservât  sa  popularité  pendant  tout  un 
siècle.  On  jouait  encore  son  Tkésce  en  1770.  De  sou 
vivant,  il  faisait  échec  à  Marc-Antoine  Charpentier; 
après  sa  mort,  il  fit  échec  à  Rameau;  et  il  résista 
jusqu'à  Gluck,  jusqu'après  Gluck.  Son  règne  a  été 
celui  de  la  vieille   Frauce  et  de  l'esthétique  do  la^ 
vieille   France.    Ses   destinées  se   sont  coufondues 
avec  celles  de  la  tragédie   française,   d'où   l'opéra 
était  sorti  '^. 


Seylla.  —  Titon  da  Tillet  parle  de  l'influence  exercée  par  Lully 
sur  Fraucesoo  Gasparini  de  Modène,  et  sur  CorelU,  d'après  leur 
propre  aveu. 

b.  Jean-SigismMid  Gousser,  qui  joua  un  r61e  capital  dans  l'Iiin- 
toire  de  l'opéra  allemand,  et  le  Rrand  musicien  iuslruuiotiUiif 
Oeorges  Muffat,  vinrent  étudier  six  ans  à  Paris,  avec  Lully.  Peul-éLi'e 
en  Xnt-ii  de  même  de  Johann  Fischer  et  de  Erletwcb.  Steffaûi,  Keiser 
et  Hsndel  subirent  aussi  l'influence  de  Lully. 

6.  Pelham  Humphrey,  maître  de  Pnrcell,  vint  étudier  à  Paris, 
auprès  de  Luliy. 

7.  Le  livre  de  clavecin  de  d'Anglebert,  en    1689,  contient  des 
transcriptions  des  opéras  de  Lully.  Son  slyle  se  retrouve  cbex  les 
organistes  français  du   commencement  du  xviii*  siècle.  R.   Eitner 
croit  reconnaître  dans  les  Suites  de  J.  S.  Uach  l'infloenee  dee  danse*, 
de  Lully. 

S.  •  Et  qiiiconquo  n'en  citante,  ou  bien  phiiét  n'ea  gronde 

Quelque  récitatif,  n'a  pas  l'air  dn  beau  monde  », 

nous  dit  La  Fontaine.  Et  La  Viérille  raconte  :  «  L'air  d'Ataadfa  : 
«  Amour,  que  veux-tu  de  moi?  •  était  chanté  par  toutes  les  oniai- 
nières  de  France.  ■ 

9.  Tilon  du  Tillet. 

10.  Les  partitions  de  Lully  étant  à  la  portée  de  tons,  dans  lea 
grandes  biblioUièqucs,  nous  avons  renoncé  à  toute  citation  masicala, 
pour  ne  pas  surcharpor  cette  élude. 


ROUAIN  fiOLLAND,  4912. 

mnUTOM.  —  P.  1315.  trAÎp  d'Aralde,  par  Gursdtiox,  a  para  dans  le  VU*  livre  d'Airs  em  tablature  de  luth  (l«t).  Oa  Ym, 
iraMposé  d'aiM  quarte.  L'original  est  en  nt. 
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LA   MUSIQUE  FRANÇAISE 

DB   LULLI  A   GLUCK 

(1687-1789) 

Par  LIONEL  de   LA    LAURENCIE 


AVANT-PROPOS 


Afin  d*embrasser  méthodiquement  Tensemble  de 
]a  musique  française  pendant  le  siècle  qui  s'étend 
depuis  la  mort  de  Lulii  (1687)  jusqu'à  celle  de  Gluck 
(1787),  nous  divisons  le  travail  qui  va  suivre  en 
trois  parties,  consacrées  respectivement  à  Topera, 
à  l'opéra-comique  et  à  la  musique  de  chambre,  de 
concert  et  d'église. 

Chacune  de  ces  trois  grandes  divisions  se  subdi- 
vise, à  son  tour,  en  chapitres  où  sont  étudiées,  soit 
les  diverses  phases  du  développement  de  chacun 
des  genres  considérés,  soit,  comme  dans  la  troisième 
partie,  les  diverses  manifestations  que  comporte  la 
musique  de  chambre,  de  concert  et  d'église. 

Lorsqu'il  arrive,  ce  qui  est  fréquent,  qu'un  même 
musicien  a  composé  des  œuvres  rentrant  dans  plu- 
sieurs des  catégories  spécifiées  ci-dessus,  nous  avons, 
pour  éviter  des  redites,  placé  les  renseignements  bio- 
graphiques qui  le  concernent  dans  celle  des  grandes 
divisions  sous  laquelle  se  rangent  ses  ouvrages  les 

t.  BiBLiocRAPHiE  GtRtRALK.  — 1/6  P.  Mteestrier,  Det  représentationt 
en  mutiquê  anciennes  et  modemu  (16811.  —  L'abbé  Angoenot,  Pa^ 
raUile  dei  Jtaliena  et  de»  Fronçait  en  ce  çui  concerne  la  musique  et 
les  opéras  (1702),  et  Défense  du  Parallèle  (1705).  —  Lecerf  de  la  Vié- 
vilie  de  Preneuse,  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la  mu- 
sique française  (1705,  1706),  et  l'Art  de  décrire  ce  qu'on  n'entend  pas 
(1706).  —  Le  Brun,  Tiiédtre  lyrique  {1712).  —  Bonnel,  Histoire  de  la 
tàusique  (1715,  réimpriméo  en  1725).  —  L'abbé  Doboa,  Réflexions  sur 
lu  poésie  (1719).  —  Bonnet,  Histoire  de  la  danse  sacrée  et  profoM 
(1723).  —  Titon  da  Tillet,  le  Pùrnasse  firançais  (179».1732),  me  deux 
aapplémaiiti  publiés  respectiraroent  en  1744  et  1755.  —  L'abbé  Plucbe, 
lé  Spectacle  de  la  Nature  (1732).  —  Maupoiat,  Bibliothèque  des 
théâtres  (1733).  —  De  Baaucbamps,  Recherche»  sur  le»  théâtre»  de 
FYance  (1735).  —  Bonnot  de  Mably,  Lettre»  â  if**  la  marquise  de  P^* 
(Pompadour)  «tir  t'opéra  (1741).  —  Rémnid  d«  Saint-Mard,  Réflestion* 
sur  l'opéraUni). --BotÈtdeloi,  Histoire  de  la  musique  {i7A3).^UhsAr 
\enxj  tes  Beaux-Arts  réduit»  A  un  même  principe  (1743).  —  La  Motta- 
Hotâard,  Œuvre»  complète»  (1750).  —  Une  série  d'ouvragoa  «t  de  pam- 
phlata  coneernant  la  guerre  des  Boaffons  (1753).  —  (^vsae,  la  Dante 
ancienne  et  moderne  (1754).  —  Ourey  d»NoiB villa,  Hietoire  du  théâ- 
tre de  l'Académie  royale  de  mueique  (1753,  2*  édition  1757).  —  Da 
Léris,  Dictionnaire  portatif  historique  et  lUtéraire  det  théâtre»  (1754). 

—  Les  frères  ParGûct,  Bieticnnaire  de»  théâtre»  de  Pari»  (1756)  et 
Hietoire  de  l'Académie  royale  de  musique  (ms.).  —  Lacombe,  le 
Spaetaele  de»  beaux-art»,  3«  partie  (1758).  ~  Ia  Valllère,  Ballet», 
opéra»  et  autres  ouvrages  lyriques  (1760).  —  Chastellui,  Bssai  sur 
l'union  de  la  poésie  et  de  la  musique  (1765).  —  NoTarre,  Lettre»  sur 

le»  art»  imitateur»  en  général  et  eur  la  dan»e  en  particulier  (1767) 

Da  Blainvilla,  Hietoire  générale  et  phlloêophique  de  la  mmeique  (1767). 

—  Nougaret,  l'Art  du  théâtre  en  général  (1769).  —  (2areiiia,.7VatM  du 
mélodrame  ou  Réflexion»  »ur  lamu»ique  drmmsUique  (1772).  ~  Delisle 
iie^Sales.  Traité  du  mélodrame  (1772).  -*  Algtiolti,  à»»ai  »ur  l'opéra 
i^itK  -^  fc'abbé  da  Fontnaai.  Dicttonneiito  dm  o^iête»  (1776).  *- 


plus  importants.  Des  renvois  indiquent  alors  où  sont 
énumérées  ses  autres  compositions. 

En  règle  générale,  il  n'est  question  ici  que  de  mu- 
siciens français;  cependant,  nous  avons  fait  fléchir 
ce  principe  et  accordé  l'hospitalité  à  un  certain 
nombre  d'artistes  étrangers,  tontes  les  fois  que  cenz- 
ci  ont  paru  exercer  sur  notre  art  une  influence  déci- 
sive ou  seulement  notable.  On  n'ignore  pas,  en  effets 
que  la  musique  française,  tout  en  affirmant  les  ca- 
ractéristiques de  notre  race,  s'est  profondément 
imprégnée  d'éléments  puisés  en  dehors  du  territoire^ 
national. 


PREMIÈRE  PARTIE 
L'OPÉRA   OE    (687   A   1787' 


La  période  qui  s'étend  de  la  mort  de  Lulli  à  Té- 
datante  apparition  de  Gluck' est,  sans  contredit,  un& 

MoyiM  dit  des  Esaarls.  le»  Trois  Théâtres  de  Paris  (1777).  —  De 
Laborde,  Bssai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne  (1780-81).  —  Ciis» 
ment  et  l'abbé  de  la  Parte,  Anecdotes  dratnatiques  (1784),  —  Dic- 
tionnaire dramatique  (1784),  —  les  Spectacles  de  Paris.  —  BelTara, 
Dictionnaire  de  l'Académie  royale  de  musique  (ms.).  —  Artaaga,  te» 
Révolutions  du  théâtre  musical  en  Italie  (1802).  —  Burnoy  (Cb.).  De 
Vétat  présent  de  la  musique  en  France^  en  Italie,  etc.,  traduction 
Braçk  (1809).  —  Martine,  ^e  la  musique  dramatique  en  France  (181. li. 

—  (^tîI-Blaze,  De  topera  en  France  (1820)  et  l'Académie  impériale 
de  mueique  (1857).  ->  Labat  (J.-B.),  Etudes  philosophiques  et  morales 
sur  l'histoire  de  la  mueique  (1852).  —  A.  Dureau,  Note»  pour  sertir 
â  l'histoire  du  théâtre  et  de  la  musique  (1860).  —  C.  Poisot,  Hietoire  de 
la  mueique  en  France  (1860).  —  Nérée  Desarbras.  Deux  eiéele»  à 
Vopéra  (1868).  —  H.  Lavoix  fils,  les  Successeurs  de  Lulli  jusqu'à 
Rameau  (Ravue  eootamporaine,  1868).  —  Bertrand,  les  Nationalités 
musicale»  étudiée»  dan»  le  drame  lyrique  (1872).  —  Oesnoireslerres, 
la  Mueique  firançaiee  au  dix-huitième  siècle  :  Gluck  et  Piceini  (1872). 

—  dément  et  Liiroaaaa,  Dictionnaire  lyrique  (s.  d.).  —  0.  Chouquet, 
Hietoire  de  la  mmique  dramatique  en  France  (1873).  •—  H.  Laroix, 
la  Mueique  française  (i.  d.).  «  De  Boîslile,  les  Débuts  de  Vopéra 
français  (1875).  —  A.  JuIIien,  ta  Cour  et  l'Opéra  sous  Louis  X  V/(l  878). 

—  Grégoir  (E.-O.-J.),  Des  gloires  de  Vopéra  et  de  la  musique  (1878- 
1881).  —  ClampardoD  (B.),  L'Académie  royale  de  mueique  au  dix» 
huitième eiècle  {i9%b).  ^  Reissmann  (A.),  Die  Oper  in  ihrer  Kunst  und 
Kultur  hietorieher  Bedeutung  (1885).  —  Scbletterer,  Vorge»chichte 
und  erste  Versuehe  der  fransôsichen  Oper  (1885).  *  H.  Riemaan, 
Opern  Handbuch  (1887).  —  B.  de  firic<iuevine,  le  Livret  d'opéra  de 
Lulli  â  ^ttcAr(1888).  —  B.  Hirscbberg,  Die  BneyHepâdUten  und  die 
Fransôsisehe  Oper  im  18  Jahrhundert  (1903).  —  J.  Beercbe?ilie,  De 
LuUi  à  Rameau,  l'Bsthétique  musicale  (1906). 

On  consultera  aussi  la  Mercure  galant,  le  Mercure  de  France,  loe 
Mémoire»  du  temps  (Saint-Simon,  Dangaau,  Marais,  Barbier,  Lvynea), 
1»  Journal  de  Collé,  la.  Cormpondanu  da  VeUaira,  Im  Méwêoirm  do- 
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des  plus  intéressantes  de  rhistoire  de  l'opéra  fran- 
çais.  Touchant,  par  une  de  ses  extrémités,  à  l'art 
malestueox,  noble,  suds  nn  peu  monotone  dn  Flo- 
rentin, ety  par  l'antre,  à  l'art  harmonieux  et  vivant 
du  Gievalier,  elle  embrasse  l'évolution  de  la  tragé- 
die lyrique  depuis  sa  forme  aristocratique  de  spec- 
tade  de  cour  jusqu'au  drame  plus  humain  et  pro- 
CoAdément  pathétique  du  chantre  d*Aiceste.  Tout  un 
siècle  s'y  montre  attentif  à  la  conquête  de  l'expres- 
sion musicale,  à  la  culture  de  l'émotion;  en  même 
temps,  les  querelles  esthétiques  surgissent  et  se  ré* 
percutent  en  longues  et  broyantes  batailles  d'idées 
aa  sein  desquelles  naît  la  critique  musicale. 

A  cette  période  si  tumultueuse  de  l'histoire  de  la 
musique  française,  Rameau  confère  un  éclat  parti- 
culier. Son  art,  volontaire  et  réfléchi,  issu  des  prin- 
cipes lullistes,  ajoute  au  respect  de  la  déclamation  et 
à  la  justesse  de  l'expression  des  touches  brillantes, 
des  rehauts  de  couleur  empruntés  à  la  musique 
pure.  On  dirait  que,  dans  la  tragédie  lyrique  de 
LuUi,  la  musique,  servante  appliquée  de  la  poésie, 
s'efforce  de  ne  point  trop  détourner  l'attention  sur 
elle-même;  elle  demeure  discrète  et  un  peu  effacée, 
et  c'est  très  exactement  que  M.  Henry  Houssaye  a 
traité  de  camaïeux  les  compositions  du  surinten- 
dant de  la  musique  du   grand  roi.  Rameau,  lui, 
brosse  des  fresques  lumineuses  et  éclatantes  ;  si  sa 
conception  théâtrale  reste  aristocratique,  du  moins 
laisse-t-elle  bénéficier  l'opéra  des  progrès  que  l'art 
des  sons  a  réalisés  depuis  la  fin  du  xvii"  siècle; 
aussi,  Rameau  va-t-il  joindre  à  de  robustes  archi- 
tectures des  décorations  plus  délicates  et  plus  nou- 
velles. Combinaisons  ingénieuses  de  rythmes  expres- 
sifs ou  spirituels,  utilisation  originale  des  timbres 
de  Torchestre,  il  ne  négligera  rien  pour  éclairer  et 
parer  la  tragédie  en  musique,  mais  il  faudra  atten- 
dre Gluck  pour  que  cet  art  à  la  fois  puissant  et  re* 
cherché,  pour  que  cet  art  de  lettrés  et  de  connais- 
seurs palpite  d'un  grand  soufKe  d'humanité  et  de 
sympathie. 

Nous  diviserons  la  présente  étude  en  trois  parties  : 
la  première  sera  consacrée  à  la  période,  longue  de 
près  d'un  demi-siècle,  qui  sépare  la  mort  de  LuUi 
des  premiers  opéras  de  Rameau;  nous  l'appelons  la 
période  préramiste.  La  seconde  traitera  de  Rameau, 
et  dans  la  troiaîècie  nous  essayerons  de  retracer  le 
réle  glorieux  que  le  chevalier  Gluck  a  joué  dans  la 
réforme  de  l'opéra. 

I.  —  lA  pétl^de  pvénunMe. 

Kous  désignons  ainsi  la  période  qui  commence 
en  1687  pour  se  terminer  en  i733,  et  au  cours  de 
laipielle  les  prédécesseurs  de  Rameau  préparèrent 
par  des  conquêtes  progressives  la  magnifique  efilo* 
rescence  dramatique  et  musicale  que  le  maître  bour- 
guig^on  allait  révéler  au  public  français. 

Un  premier  fait,  se  présente  d'abord  à  nos  yeux, 
c'est  la  faveur  presque  unanime  dont  repéra  jooit 
auprès- des  divers^  classes  de  la  société.  L'opéra,/en 

BaehniBont,  Im  NowtlUê  Littéraire»  tt  la  Corre^^ondanee  littéraire 

^Ohmi,  Im  Ditéiaitmirm  kiogruphifuêt  4»  PéUs,  CtorOB  cl  PâyoUe. 

H«nM»  Gwv»,  1«  Dietkammra  erm^m  de  Jal,  le  CaitUaçue  de  M.  de 

Jk^miê,  les  Bittoireê  de  im  Mu»i§uê  de  MM.  P.  Laadormy  et  H.  WooIleU. 

n«  epéfM  d»  la  rtribde  prfaaddite  ont  ét«  pebUét  aoas  forme  de 

(MheCan  p«v  le  fimM  dau  ht  coOeeUoB  Michaflls.  Ge  eont  le»  Sai^ 

wmt,  TMfif  êtPiUê  doCeiiMe,  VBmrapt  gedvUê,  Tanerède,  les  Fête» 

émimmn  de  GMBpn,  Imi,  ômpMe  et  Iém  BUmtnt»  de  Dertoachet. 
aa -TTiïï-  B«Mid  pébliefe  eolleetien det  ceirrres eomplètea  de Ra- 

■na,  lee.pnMleM:«0lurw  Mt  rtra.  (feir  à  la  lia>Itoc;Taplûe  de  Ra> 

WM  pev  kt  délaili.) 


effet,  se  substitue  à  la  tragédie  classique  agonisante, 
et  nous  voyons  poètes  et  dramaturges  se  transfert 
mer  peu  à  peu  en  librettistes;  tout  en  puisant  aux 
mêmes  sources  que  la  tragédie,  en  demandant  ses 
sujets  à  l'histoire  ancienne  ou  bien  au  roman  pasto- 
ral ou  héroïque  du  xvii«  siècle,  l'opéra  a  introduit  sur 
la  scène  un  élément  nouveau;  il  y  a  introduit  cet 
élément  de  plaisir,  cet  élément  voluptueux  contre 
lequel  les  moralistes,  la  Sorbonne  et  l'Eglise  pren- 
nent inutilement  les  armes.  L'opéra  est  une  féerie 
pour  les  oreilles  comme  pour  les  yeux  ;  il  charme  et 
il  enchante;  il  fait  appel  aux  sens,  il  éveille  et  excite 
la  sensibilité;  il  est  un  grand  producteur  d'émotion  : 
a  L'opéra,  déclare  la  Sorbonne  en  1693,  est  d'autant 
plus  dangereux,  qu'à  la  faveur  de  la  musique,  dont 
tous  les  tons  sont  disposés  et  recherchés  exprès  pour 
toucher,  l'âme  est  bien  plus  susceptible  de  pas- 
sion... n  Et  pourtant,  en  dépit  de  Boileau,  en  dépit 
de  Bossuet,  les  «  lieux  communs  de  morale  lubri- 
que »  dont  il  fait  étalage  trouvent  grâce  même  de- 
vant certains  ecclésiastiques,  puisque  le  P.  Caffaro, 
dans  une  lettre  célèbre,  ne  craint  pas  d'en  établir 
l'apologie*.  D'ailleurs,  on  l'a  justement  remarqué, 
la  tragédie  classique  marchait  tout  naturellement, 
de  par  sa  constitution  même,  vers  l'opéra;  l'évolution 
était  fatale;  rien  ne  pouvait  l'empêcher,  et  le  goût 
manifesté  par  le  public  français  pour  l'opéra  héri- 
tait de  la  faveur  acquise  précédemment  par  les  œu 
vres  de  Corneille  et  de  Racine'.  Nobles,  bourgeois, 
Parisiens  et  provinciaux  courent  à  ce  spectacle  avec 
une  frénésie  incroyable,  et  le  xviii*  siècle  a  certaine- 
ment été  le  siècle  de  l'opéra.  On  connaît  l'épltre  dans 
laquelle  La  Fontaine  dépeint  l'engouement  de  ses 
contemporains  : 

Le  Français  pour  loi  seul  contraignant  la  nature 
M'a  que  pour  l*opéra  de  passion  qui  dure. 
Les  Jours  de  Topera,  de  l*un  à  l'autre  bout, 
Saint^Honoré,  rempli  de  carrosses  partout, 
Voit,  malgré  la  misère  k  tous  états  oommune. 
Que  l'opéra  tout  seul  fait  leur  bonne  fortune. 
Il  a  Tor  de  Tabbé,  du  brave,  du  commis  ; 
La  coquette  s'y  fait  mener  par  ses  amis  ; 
L'officier,  le  marchand  tout  aon  rdti  retranche 
Ponr  y  ponvoir  porter  tout  son  gain  le  dimanche. 
On  ne  ta  plus  au  bal,  on  ne  ta  plus  au  cours, 
Hiter,  été,  printemps,  bref,  opéra  toujours. 
Bt  qsÉcMtque  n'en  chante,  ou  bien  plutôt  n'en  gronde 
Quelque  récitatif,  n'a  pat  l'air  dn  beau  monde*. 

Et  cet  engouement,  le  fabuliste  l'exprime  très 
,  est  général,  il  détient  la  ville,  l'église  même 
et  la  province.  A  l'église,  LuUi  fait  entrer  la  pompe, 
la  grandiloquçnce  de  l'opéra.  Un  anonyme  ne  craint 
pas  de  dédier  à  l'archevêque  de  Paris  des  recueils 
d'airs  spirituels  à  une,  deux  et  trois  parties  «  com- 
poses dans  te  gonst  des  airs  de  l'opéra^  ».  Les  col- 
lèges des  Jésuites  sont  le  théâtre  de  représenta- 
tions lyriqoes  auxquelles  Marc-Antoine  Charpentier 
apporte  le  concours  de  son  talent,  et  la  tragédie 
scolaire  suit  la  mode  universelle.  «  Ces  tragédies,  ex- 
plique le  Mercure  galant,  n'estoient  autrefois  meslées 
que  de  Ballets,  parce  que  la  danse  est  fort  nécessaire 
pour  donner  de  la  bonne  grâce  et  rendre  h  corps 

i.  Voir  Boursaalt,  lêttrm  dum  théoUfiim,  iUuMtr§,  iêU.  (Claeree 
de  aoursault,  édit.  de  17S3).  et  J.  ficorcherille,  De  ImIU  à  Bamea» 
(«•f0-17S0),  ch.  lit. 

s.  «  OTelie-Béme,  écrit  H.  Romain  RolUnd.  la  tragédie  fraaçdse 
marchait  vers  l'opéia.  Ses  dialogues  baUoeés,  sea  périodes  esdeaoées, 
ees  phrases  qai  te  ré^ndent,  ses  nobles  propeiiioas.  la  logique  de 
«nldérdoppesMal,  se  prêtaient  DataceUemeet  à  Teur  jthaûe  musicale.  » 
>-  R.  Rolland,  JSRilorre  de  foyé-a  en  Eurçpe  aotmt  IMy  et  Sur» 
fa<ft(i895),  p.  SSI.  ..> 

3.  Epttfe  i  U.  de  mert  (1677). 

4.  Jfsrviire  gaUtnt,  md  1699,  p.  S66-S6i. 
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agile;  mais,  depuis  que  la  musique  est  en  règne,  on 
a  trouvé  à  propos  d*y  en  mesier»  afin  de  rendre  ces 
divertissements  complets^  » 

La  province  ne  veut  pas,  non  plus,  rester  en  relard 
sur  la  capitale.  Des  académies  de  musique  jouent 
)*opéra  à  Lyoji,  à  Marseille,  à  Rouen,  et  nous  savons, 
par  le  Mercure,  quels  succès  remportaient  les  ouvra- 
ges de  Lulli  dans  ces  établissements*.  Bref,  tout  est 
à  Topera  en  France;  des  polémiques  s'engagent  à 
son  sujet,  et  philosophes,  moralistes  et  beaux-esprits 
dissertent  à  qui  mieux  mieux  sur  sa  nature,  sur  ses 
eiïets,  sur  les  innovations  imaginées  par  les  succes- 
seurs de  Lulli. 

Il  est  un  autre  fait  sur  lequel  nous  devons  porter 
noire  attention  :  c'est  la  persistance  de  la  domina- 
lion  que  Lulli  exerce  sur  l'opéra  après  sa  mort.  Le 
tnonopole  que  le  Florentin  s'était  attribué  de  son 
vivant,  dans  le  domaine  de  la  tragédie  lyrique,  se 
continue  bien  au  delà  de  Taube  du  xviii*  siècle,  et, 
Lulli  disparu,  le  lullisme  demeure.  On  ne  cesse,  en 
eflet,  de  procéder  à  des  reprises  de  ses  œuvres  contre 
lesquelles  les  ouvrages  nouveaux  essayent  vaine- 
ment de  lutter,  et  Cadmm,  Psyché,  Persée,  Armlde, 
his,  Acis  et  Gaiathée,  Bellérophon,  Roland  et  Alceste 
reprennent  possession  de  la  scène  avec  un  succès 
toujours  renouvelé'.  C'est  Lulli  que  Ton  opposera  à 
Rameau  en  1733,  c'est  lui  qui  ralliera  les  partisans 
de  la  musique  française  contre  les  tenants  de  la 
musique  italienne.  On  reprend  Cadmus  en  1737, 
après  lapparilion  des  premières  œuvres  de  Rameau; 
Thésée  et  Amadis  tiennent  laffiche  jusqu'à  la  fin  du 
siècle,  puisqu'on  assiste  à  des  reprises  de  ces  opéras 
en  1779  et  en  1771.  De  plus,  l'inQuence  de  Lulli  pèse 
de  tout  son  poids  sur  les  nouveaux  compositeurs, 
dont,  plus  d'une  fois,  elle  entrave  l'élan.  Lulli  tient 
lieu  de  modèle  sacro-saint;  les  amateurs,  dont  nous 
avons  en  Lecerf  de  la  Viéville  un  remarquable  spé- 
cimen, ne  manquent  pas  de  critiquer  les  ouvrages 
des  successeurs  du  surintendant.  Sans  cesse,  ceux-ci 
se  verront  attaqués  dès  qu'ils  paraissent  vouloir  con- 
trevenir aux  règles  édictées  par  Baptiste  :  «  Nos 
maîtres  d'aujourd'hui,  écrit  Lecerf,  ne  sçauroient  du 
tout  attraper  une  certaine  manière  de  réciter  vive, 
sans  être  bizarre,  que  Lulli  donnoit  à  un  chanteur, 
et  il  parolt  bien  qu'ils  connaissent  eux-mêmes  leur 
faiblesse  et  leur  manque  de  génie  à  cet  égard  ^  ».  On 
leur  sait  mauvais  gré  de  leurs  <c  tons  particuliers  et 
bizarres  »,  de  leurs  «  chants  détournés*.  »  Ce  sont 
des  corrupteurs  du  bon  goût,  du  goût  lulliste. 

Quelle  est  la  cause  de  celte  conception  du  goût 
que  blâment  avec  tant  de  vigueur  les' partisans  de 
l'ancienne  musique?  A  quoi  faut-il  attribuer  l'emploi 
de  ces  «  tons  particuliers  et  bizarres  »,  de  ces  «  chants 
détournés  »  qui  indignent  Lecerf  et  les  vieux  ama- 
teurs et  qui  tendent  de  plus  en  plus  à  se  généraliser 
dans  la  musique  française? 

Sans  nul  doute,  ces  changements,  ces  velléités 
nouvelles  sont  imputables  à  la  propagation  de  la 
musique  italienne,  à  l'infiltration  en  France  du 
goût  italien.  Et  l'italianisme  va  se  dresser  en  face 

i;  Mercure  galant,  man  M88,  p.  317  à  3S2. 

S.  Voir  notamment  la  vogue  dont  bénéficia  Phaiton  à  l'opéra  de 
Lyon  ;  on  y  Tenait  de  40  lieoes  à  la  roode  {Mercurt  galant,  mars  1C88, 
p'31S-3i3). 

3.  Ce  n*eil  pas  à  dire,  cependant,  que  certains  esprits  ne  manires- 
taient  pas  qaelqoe  laasitade  en  présence  des  vieux  opéras.  A  la  foire, 
on  daubait  ferme  sur  rAcadémie  royale  de  musique,  à  laquelle  on 
reprocbail  cruellement  d'ignorer  les  airs  nouveaui. 

4  Lecerf  de  la  Viéville,  ComparaiiOHt  etc.,  S*  Dialogue,  p.  103. 

5,  Ibid,,  I**  Diaiogue,  p.  34.  «  Rien  n'a  tant  fftté  tours  onrrafes,  dit 


de  l'infiuence  exercée  par  Lulli  comme  une  force 
antagoniste.  Il  représentera,  vis-à-vis  de  la  tradition» 
l'esprit  d'innovation  et  de  libre  recherche,  et  viendra 
bien  à  son  heure,  car  le  changenient  qui  s'opère  dans 
les  esprits,  à  partir  de  la  fin  du  xvii«  siècle,  fournit  un 
terrain  particulièrement  favorable  à  son  extension.      ) 

De  la  sorte,  la  période  préramiste  se  trouve  rem- 
plie des  luttes  qui  s'engagent  entre  les  deux  tendan-  ' 
ces,  entre  le  goût  français,  conservateur,  immobile,  [ 
invoquant  une  tradition  qui  ne  remonte  guère  d'ail-  ' 
leurs  qu'à  un  demi-siècle,  et  le  goût  italien,  progres- 
siste, féru  de  nouveauté,  irrespectueux  des  règles 
fixes,  apparenté  avec  l'esprit  frondeur,  avec  l'esprit 
de  critique  qui  c'ommence  à  poindre  aux  lieu  etplace 
de  l'esprit  de  discipline  et  d'autorité  dont  le  xvn^  siè- 
cle a  connu  la  toute-puissance. 

Trois  documents  nous  renseignent  de  façon  précise 
sur  ce  confiit  d'idées;  ce  sont  le  Parallèle  de  l'abbé 
Raguenet,  la  Comparaison  de  Lecerf  et  l'article  publié 
en  novembre  1713  dans  le  Mercure.  Nous  voyons 
ainsi  que  les  auteurs  italiens,  Luigi,  Garissimi,  Bo- 
noncini,  sont  «  mis  à  la  lèle  des  modernes  »,  tandis 
que  l'art  lulliste  retire  toute  sa  valeur,  aux  yeux  de 
ses  partisans,  de  ce  qu'il  est  cohcu  en  imitation  des 
anciens.  On  invoque  en  sa  faveur  le  naturel,  la  sim- 
plicité, la  facilité  avec  laquelle  il  est  compris  du 
grand  public,  tandis  qu'on  reproche  à  l'art  italien  son 
caractère  révolutionnaire,  son  mépris  de  la  règle, 
son  individualisme,  sa  recherche  de  la  variété  à 
outrance.  On  le  trouve  trop  indépendant,  trop  indis- 
cipliné, trop  libre.  II  n'est  accessible  qu'à  un  petit 
nombre  de  raffinés;  sa  complication  l'empêche  d'être 
apprécie  du  grand  public. 

En  quoi  consiste  donc  ce  goût  italien?  On  peut  en 
résumer  les  caractéristiques  de  la  manière  suivante  : 

1<*  La  mélodie  italienne  est  plus  vocale  que  la  mé- 
lodie française;  elle  cherche  par  son  contour  plus 
fiexible,  par  divers  artifices  tels  que  les  tenues,  par 
exemple,  à  faire  valoir  l'organe  du  chanteur.  De 
même,  dans  la  musique  instrumentale,  l'air  vise  à  la 
sonorité  et  aux  caresses  que  celle--ci  dispense. 

2*^  La  musique  italienne-  est  plus  savante  que  la 
musique  française,  en  ce  qu'elle  emploie  des  tons 
plus  chargés  de  dièses  et  de  bémols,  qu'elle  module 
plus  fréquemment,  passant  sans  cesse,  ainsi  que  le 
dit  l'abbé  Raguenet,  du  [?  au  tj,  qu'elle  fait  usage  du 
chromatisme,  qu'elle  se  fonde  sur  une  harmonie 
plus  riche,  plus  nourrie  que  la  musique  française*, 
qu'elle  multiplie  les  disonances,  sans  les  sauver, 
c'est-à-dire  sans  les  résoudre,  et  cela,  parce  qu'elle 
ne  les  conçoit  pas  comme  dissonances. 

3<>  L'opéra  italien  est  tout  rempli  de  traits  de  vio- 
lon, de  détails  instrumentaux;  il  ne  craint  pas  les 
«  airs  de  vitesse  »;  il  distingue  nettement  l'atr  du 
récitatif,  et  le  premier  prend  la  forme  ternaire  dite 
à  da  capo. 

Si  le  goût  italien  seconde  et  favorise  la  plupart  des 
tentatives  d'innovation  que  nous  voyons  se  réaliser 
durant  la  période  préramiste,  la  musique  propre- 
ment dite  ne  peut  que  gagner  au  développement  d*un 


le  chevalier,  et  ces  successeurs  de  Lulli,  bien  malheureux  qu'il  novs 
ait  laissé  tant  de  belles  choses,  ont  échoué  quand  ito  ont  eu  recours  4 
ces  détours  et  i  ces  raffinements.  • 

6.  La  musique  françiise  n'emploie  que  des  tone  simples  peu  ehar> 
fés  d'accidents.  Quant  à  l'harmonie,  elle  se  présente,  ches  Lulli,  de 
façon  très  claire,  très  marquée,  avec  des  cadences  bien  accusées.  Lan 
Italiens,  an  dire  de  Lecerf,  emploient  une  fausse  quinte  et  une  fausse 
septième;  il  s'ifit  probablement  U  de  l'accord  de  7*  de  sensible;  ils 
usent  aussi  de  l'accord  de  7«  diminuée,  et  qui  choque  proffondéineat 
les  lullistes. 
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genre  qui  s'affirme,  de  plus  en  plus,  anx côtés  de  la  tra- 
gédie lyrique;  nous  voulons  parler  de  l'opéra-ballet. 

L*opéra-ballet,  en  reléguant  au  second  plan  T  unité 
dramatique,  n'est  pas  sans  porter  atteinte  aux  règles 
imposées  par  Quinault  et  Lulli  :  u  La  tragédie  lyri- 
que, dit  V Encyclopédie,  doit  avoir  des  divertissements 
de  danse  et  de  chant  que  le  fond  de  l'action  amène. 
Le  ballet  doit  être  un  divertissement  do  chant  et  de 
danse  qui  amène  une  action  et  lui  sert  de  fonde- 
ment. »  On  saisit  la  différence  ;  elle  est  considérable. 
Alors  que,  dans  la  tragédie  lyrique  de  Lulli,  la  musi- 
que seconde  fidèlement  la  poésie  motrice  du  drame, 
dans  le  ballet,  les  rôles  sont  renversés,  et  la  musique 
passe  en  première  ligne,  tandis  que  Taction  dramati* 
que  se  contente  d'encadrer  les  divertissements  et  les 
danses  e(,  en  quelque  sorte,  d'en  fournir  une  expli- 
cation. 

L'opéra-ballet  provient  du  ballet  de  cour,  mais  il 
consiste  en  un  ballet  de  cour  démocratisé,  décou- 
ronné de  sa  grandeur  royale.  Depuis  que  le  souve- 
rain ne  participait  plus  de  sa  personne  à  l'exécution 
des  danses,  le  divertissement  avait  émigré  à  l'Opéra 
et  s'éUit  mêlé  à  la  tragédie  lyrique.  De  1672  à  1697, 
l'Académie  royale  de  musique  ne  monte  que  neuf  bal- 
lets proprement  dits,  c'est-à-dire  ayant  une  existence 
indépendante,  depuis  les  Fastes  de  l*Amour  et  de 
Bacehus,  de  Molière,  Benserade  et  Quinault  (1672), 
jusqu'à  VAricie  de  Pic  et  Lacoste  (1697)  ^  Il  appartint 
à  Houdard  de  La  Motle  et  à  Gampra  de  transformer 
ce  ballet,  jusque-là  peu  apprécié,  en  opéra-ballet. 
«  L'opéra  imaginé  par  Quinault,  déclare  Gahusac,  est 
une  grande  action  suivie  pendant  le  cours  de  cinq 
actes.  Le  spectacle  trouvé  par  La  Motte  est  un  com- 
posé de  plusieurs  actes  différents  qui  représentent 
chacun  une  action  mêlée  de  divertissements,  de  chant 
et  de  danse*.  »  C'est  là  une  k  miniature  piquante  », 
qui  devait  balancer  le  succès  du  grand  opéra,  et 
dont  VEurope  galante  offre  le  premier  exemple.  Com- 
posé de  parties  chantées  et  dansées,  le  ballet  laisse 
prédominer  l'élément  spectacle,  au  détriment  de 
l'intrigue  dramatique;  chaque  acte  comporte  une 
action  spéciale,  séparée  ;  l'unité  d'action  n'existe  plus  ; 
elle  est  remplacée  par  l'unité  de  caractère. 

Tantôt,  en  effet,  les  diverses  «  entrées  »  présentent 
tontes  un  caractère  météorologique,  comme  dans  les 
SaiMon*  de  Celasse,  tantôt  elles  se  relient  les  unes  aux 
autres  par  un  même  caractère  ethnographique,  comme 
dans  YEurope  galante,  où  figurent,  avec  leurs  types 
distinclifs,  quatre  nations  européennes.  De  même, 
les  Éléments  se  composent  d'entrées  dont  chacune 
est  consacrée  à  un  des  quatre  éléments.  On  pourrait 
multiplier  les  exemples'. 

L'opéra-ballet  différait  encore,  à  un  autre  point  de 
vue,  de  lopéra  traditionnel  :  il  en  différait  par  la 
nature  des  sujets  mis  en  scène,  car  il  préférait  à  des 
sujets  sérieux  ou  tragiques  des  sujets  gracieux,  fan- 
taisistes ou  galants.  Ainsi,  l'art  échappait  au  protocole 


1.  Voir  Cb.  MtllMfflM  :  CoaiiD«oUir«  UUiograpU<tM  da  t  Vil  <!•• 
Œumrtt  complétée  dt  Mtomeam  (1901). 

S.  CaiiaMe,  U  Damé  ancienne  et  moderne,  III,  p.  108-111. 

S.  Dans  ropén-b«Uet,  les  dansas  présentent  lonjovrt  d«s  earaelères 
Mes  aarqaés;  elles  sont  nettement  ceraetériiées. 

4.  Le  «  berferie  »  te  perpétua  Jusqu'à  la  RéTolation,  sealeaient  les 
Wrfsrs  portaient  alors  des  raiMns  tricolores. 

5.  S.  de  Broasard,  article  Poêtcral»,  du  Dictionnaire  de  mutique 
(1703). 

t.  I.-J.  Rousseau,  /NeftéfUMure  de  muiiquê  (1749),  p.  81. 

7.  H.  LftToii,  la  Muiique  firançaiee,  p.  104.  —  Voir  aussi  B.  de 
BricqueTille,  le  lieret  dropéra  f^rançait  de  Lully  à  Gluck  (1888). 

8.  On  tronre  un  écho  de  ces  doléances  dans  le  Journal  de  Mathieu 
Mania,  et,  en  même  tempe,  on  peut  y  constater  que  les  opéras  de 


versaiilais  et  tournait  à  la  bergerie  ^  Pendant  la  Ré- 
gence, cette  évolution  se  marque  très  nettement, 
et  un  mythologisme  badin,  ingénieux,  d'une  sensi- 
bilité un  peu  artificielle,  se  substitue  à  l'emphase  du 
xvii«  siècle  luUiste.  Tout  est  à  la  galanterie,  à  la  pas- 
torale galante,  et  ainsi,  une  nouvelle  orientation  se 
dessine  dans  la  psychologie  de  l'art  lyrique.  Cette 
orientation  résulte,  en  grande  partie,  du  désir  que 
manifeste  alors  Testhétique  de  se  rapprocher  de  la 
nature,  car,  du  point  de  vue  où  on  s'est  placé,  la  vie 
des  bergers  est  considérée  comme  une  vie  simple, 
naturelle,  plus  accessible  et  plus  humaine  que  l'exis- 
tence hautaine  des  héros  lyriques  du  grand  siècle. 
Là-dessus,  il  ne  saurait  y  avoir  aucun  doute;  d'après 
Brossard,  la  pastorale  «  est  un  chant  qui  imite  celui 
des  bergers,  qui  en  a  la  douceur,  la  tendresse,  le  na- 
turel^ ».  Même  note  dans  le  Dictionnaire  de  J.-J. 
Rousseau;  \b,  pastorale  est  «  un  opéra  champêtre, 
dont  les  personnages  sont  des  bergers,  et  dont  la 
musique  doit  être  assortie  à  la  simplicité  de  goûts  et 
de  mceurs  qu'on  leur  suppose^  ».  Naturel,  simplicité, 
goûts  champêtres,  émotions  douces,  telles  sont  donc 
les  velléités  essentielles  des  bergeries,  velléités  qui 
inclinent  vers  cette  «  sensibilité  »  qui  sera  tant  prô- 
née des  philosophes.  «  A  la  pompe  un  peu  emphatique 
de  Lulli,  écrit  M.  Lavoix,  succéda  la  sensibilité  plus 
émue,  plus  sincère  peut-être,  de  Gampra  et  de  Des- 
touches ^.  » 

Ainsi,  Topéra-ballet,  par  la  prépondérance  qu'il 
attribue  à  l'élément  spectacle,  à  l'élément  «  divertis- 
sement »,  favorise  le  développement  de  la  partie 
purement  musicale  de  la  pièce  lyrique,  et  en  même 
temps,  il  entraîne  celle-ci  dans  des  voies  plus  sim- 
ples et  moins  escarpées  que  celles  où  se  complaisait  la 
tragédie  lulliste.  Il  s'elTorce  d'intéresser  le  public  au 
spectacle,  et  travaille  à  exprimer  la  «  nature  »,  nature, 
en  vérité,  encore  très  conventionnelle  et  abstraite  ;  s'il 
échappe  ainsi  à  l'emphase  ennuyeuse  de  l'opéra  du 
xvii*  siècle,  il  tombe  dans  un  autre  travers  qu'on  ne 
manquera  pas  de  relever.  A  la  pastorale  galante,  oti 
reprochera  bientôt  son  appareil  arbitraire,  un  peu 
puéril;  on  lui  reprochera  de  sacrifler  l'action  dra- 
matique, et  de  ne  s'attacher  qu'à  d'encombrants  hors- 
d'œuvre.  Quoi  qu'il  en  soit,  tandis  que  l'influence  du 
surintendant  et  de  ses  doctrines  représente  le  goût 
français,  goût  quelque  peu  réactionnaire  et  attardé, 
l'influence  italienne  tend  à  musicaliser  l'opéra,  au 
grand  désespoir  des  luUistes  impénitents*. 

Lulli  était  mort  le  22  mars  leS"?.  Ses  trois  flls, 
Louis  (né  en  1664),  Jean  -  Baptiste  (né  en  1665)  et 
Jean-Louis  (né  en  1667),  ne  firent  guère  honneur  à 
son  nom*. 

Jean-Louis,  le  plus  jeune  des  trois,  était  destiné  à 
la  musique  pour  recueillir  les  charges  de  son  père. 
Le  8  juin  1687,  en  effet,  il  devenait  surintendant  de 
la  musique  du  roi,  et,  au  mois  d'août  suivant,  il 
composait,  en  même  temps  que  son  frère  Louis,  de 


LnlU  eonnmfalont  à  baisser  dans  la  faveur  de  certain  public  :  •  On 
joue  Perêie  (novembre  17It|,  et  le  foât  est  si  tombé  qu'on  ne  trouve 
plus  les  opéras  de  LuIU  bons,  et  qu'on  leur  préfère  de  petiU  baTleta 
propres  pour  la  Foire  on  les  Uanseurs  de  corde.  ■  —  Marais  aecusalt 
en  outre  M*«  de  Prie  de  jeter  la  France  dans  le  goût  de  la  musique 
Italienne  :  «  Bile  protège  les  La  Motle  et  tous  lee  autres  censeurs  d'Ho- 
mère; il  ne  reste  plus  qu'à  nous  dégoûter  de  Molière  et  de  Lulli,  et 
Toilà  la  France  dans  un  bel  état  du  c&té  des  sciences  et  des  leUres.  Il 
ne  faut  qu'une  femme  pour  tourner  la  tète  à  tout  un  siècle.  •  (/ournal 
et  Mimoiree  de  Mathieu  Afaraie,  II,  p.  369.)  —  Ceei  montre  bien  que 
l'influence  italienne,  dont  M"«  de  Prie  était  une  ardente  protagoniste, 
représentait  alors  la  tendance  moderne,  à  rencontre  du  classicisme. 

9.  Voir  J.  EcorcheTille,  ^ulli  gentilhomme  et  ta  detcendance,  tirage 
à  part  d'une  série  d'articles  parus  dans  la  S.  /.  J/,  en  1911. 
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la  muiîque  pour  une  fête  donnée  à  Anet,  chez  Ven- 
dôme. Chacun  des  deux  LuUi  écrivait,  à  cette  occa- 
iion,  une  Idylle  en  musique;  puis,  en  collaboration, 
ils  composent  Topera  de  Zéphire  et  Flare^y  qu'ils 
dédient  au  roi,  et  que  suit  bientôt  un  Epithalaime 
pour  les  noces  du  prince  de  Conti  et  de  M*^«  de  Bour- 
bon. Enfin,  Jean -Louis,  seul  cette  fois,  illustre  la 
fête  de  Chantilly  de  1688  d'un  ballet  champêtre,  et 
meurt  le  23  décembre  de  la  même  année.  Ce  fut  La- 
lande  qui  recueillit  la  charge  de  surintendant  laissée 
vacante  par  sa  moil'. 

Louis  n'était  qu'un  mauvais  sujet  que  son  père 
fit  interner  à  Charenton,  et  qu'il  déshérita;  mais  un 
codicille  du  15  mars  1687  le  rétablit  dans  ses  droits. 
Toute  sa  vie,  Louis  Lulli  accumula  dettes  et  prodiga- 
lités; il  trouva  cependant  le  temps  de  faire  de  la 
musique,  ou  du  moins  d'en  faire  écrire  sous  son  nom. 
Le  4  avril  1690,  il  dédiait  au  roi  son  opéra  d'Orphée, 
et  se  voyait  condamné,  sur  les  instances  de  Ballard, 
à  en  payer  les  frais  d'impression.  Puis,  après  avoir 
mis  en  musique  une  idylle  et  une  églogue  destinées 
aux  fêtes  d'Anet  de  1691,  il  donnait,  le  3  février  1693, 
en  collaboration  avec  Marin  Marais,  un  autre  ou- 
vrage, Alcide,  dont  Campistron  avait  écrit  le  livret. 
Au  début  de  1695,  il  travaillait  à  la  Clytemnestre  du 
même  Campistron,  de  concert  avec  Desmarets,  mais 
cet  opéra  ne  fut  pas  achevé.  Louis  Lulli  mourut  le 
1"  avril  1734. 

Le  18  mai  1687,  les  héritiers  de  son  frère  Jean- 
Louis  et  lui  avaient  été  condamnés  à  payer  800  livres 
à  un  maître  de  musique  nommé  Vignoti  qui  aurait 
composé  la  musique  du  Divertissement  d'Anet  et  de 
Zéphire  et  Flore,  La  supercherie  de  Jean- Louis  et 
de  Louis  se  trouvait  ainsi  dévoilée.  Quant  à  Jean- 
Baptiste,  que  l'on  destinait  d'abord  à  Tétat  ecclésias- 
tique, il  reçut  (1678)  l'abbaye  de  Saint-Hilaire,  près 
Narbonne,  puis  (1687)  celle  de  Saint- Georges-sur- 
Loire.  Il  portait  encore  les  titres  d'abbé  de  Saint- 
Médard  (Loiret)  et  d'aumônier  de  Monsieur,  frère 
unique  du  roi.  1)  supporta  le  lourd  héritage  de  son 
père  en  obtenant,  le  2  février  1696,  la  surintendance 
de  la  musique  ro3'ale  devenue  vacante  par  la  mort 
de  J.-B.  Boësset,  charge  qu'il  conserva  jusqu'en 
1719.  Le 25  octobre  1696,  il  faisait  représenter  devant 
le  roi,  à  Fontainebleau,  la  pastorale  du  Triomphe 
de  la  Raison  sur  l'Amour,  composée  à  l'instigation 
de  M"^*  de  Maintenon  pour  olfrir  au  souverain  un 
divertissement  moral,  pastorale  qui  semble  devoir 
être  attribuée  à  Campra.  En  1707,  un  Concert  pour 
le  souper  du  roi  parait  sous  son  nom,  et  en  1721,  il 
«  composa  exprès  »  de  la  musique  à  l'occasion  d'une 
fête  donnée  par  M.  de  Vendôme. 

En  réalité,  les  trois  Ûls  de  Lulli  n'étaient  que  des 
incapables.  Un  mémoire  rédigé  en  1768  déclare  que 
Jean- Baptiste  «  savait  à  peine  la  musique^  ».  Lulli 
avait  donc  été  sagement  inspiré  en  stipulant,  dans 
son  testament,  que  son  secrétaire  Cotasse  resterait 
attaché  à  ses  fils,  moyennant  une  pension  de  100  li- 
vres et  un  logement.  Mais  les  prévisions  du  Floren- 

1.  Zéphire  et  Flore  fut  représenté  jour  pour  jour  à  rannÎTertMre  de 
la  mort  de  Lnlli  (i/ercvre,  nun  1688,  p.  814). 
S.  Le  9  jaoTier  1689. 

3.  Arch.  nat.,  0',  842. 

4.  Sur  ColaMe,  voir  Titon  du  TiUet,  Pamaue  françaiê,  p.  518.  — 
Ouref  de  rfoinviUe,  Hittoire  de  l'opéra.  II,  p.  S.  —  Hietoire  à*  CAcor- 
demie  royale  de  mutiquet  I,  p.  213.  214.  —  Jal,  Dictionnaire  eritigue. 
—  CampardoD,  l'Académie  royale  de  mueique  au  dix-huitiime  êiiele,  I, 
p.  138.  —  Introduction  de  Thétù  et  Pelée  dam  la  coUecUon  Michaâis 
{Chefs  -  d^œuvre  de  l'opéra  fronçait),  —  À.  Povgio,  VOrckutre  de 
Lulli  {Ménettrelp  23  févr.  1896).  On  consnltera  aossi  les  Mém»iret  de 
lieogeau,  II,  p.  69, 296,  332;  III,  p.  435,  et  VI,  p.  471  (édition  F.  Didot). 


tin  te  virent  déjouées  par  la  brouille  qni  sépara  ses 
enfants. 

Laissons  donc  les  fils  LuUt,  maavaîs  musiciens,  faus- 
saires et  chicaneurs,  pour  en  venir  à  relève  pféféré  de 
leur  père»  Pascal  Colasse. 


Pascal  Colasse  ou  Collasse^,  baptisé  à  Reims  le 
22  janvier  1049,  et  qui,  d'après  Jai,  s'appelait  vrai- 
semblablement  Colas,  Ût  son  éducation  musicale  à 
la  maîtrise  de  Saint-Paul,  ei  la  termina  au  collège  de 
Navarre.  Prison  amitié  par  Lulli  dès  1675,  il  travailla 
avec  lui  à  la  composition  de  ses  opéras  ^  et,  à  la  snite  du 
concours  de  1683,  il  obtint  une  des  quatre  places  de 
maître  de  la  musique  de  la  chs4>elle  du  roL  En  1685, 
Colasse,  très  protégé  par  Lulli,  reçoit  la  charge  de 
compositeur  de  la  musique  de  la  chambre,  conjointe- 
ment avec  Lalande^,puis  celle  de  maître  des  enfants 
de  la  musique,  qu'il  conserva  jusqu'à  la  Un  de  sa  vie. 
A  la  mort  de  Lambert  et  Lulli,  Colasse  recueillit  leur 
lourde  succession  et  fut  chargé  de  mettre  à  la  scène 
les  opéras  posthumes  du  Florentin.  C'est  en  août  1696 
que,  d'après  le  Mercure,  Colasse  obtint  la  place  de 
Lambert.  Le  7  novembre  1689,  il  avait  épousé  Blaisine 
Bérain,  fille  du  dessinateur  ordinaire  de  la  chambre 
et  du  cabinet  du  roL  II  tenta  de  fonder  un  opéra  à 
Lille,  en  1696,  mais  un  incendie  détruisit  cet  établis- 
sement, et  Colasse,  pris  d'une  sorte  de  folie,  acheva 
de  se  ruiner  en  cherchant  la  pierre  philosophale.  Il 
mourut  à  Versailles,  le  17  juillet  1709.  Depuis  la  fin 
de  l'année  1698,  Colasse  recevait  de  Prancine  une 
pension  de  1,000  écus*',  et  par  brevet  du  1*'  avril  1704, 
le  roi  lui  faisait  une  pension  de  900  livres*. 

Outre  ses  Cantiques  spirituels  écrits  en  1695,  Go- 
lasse  a  laissé  dix  ouvrages  lyriques  :  Achille  et  Po^ 
lyxène,  en  collaboration  avec  Lulli,  qui  a  composé 
l'ouverture  et  le  1"*"  acte  (7  novembre  1687),  Thétis  et 
Pelée  {l\  janvier  1689),  Enée  et  Lavinie  (16  décembre 
1690),  Astrée  et  Céladon  (28  novembre  1691),  le  Ballet 
de  ViUeneuve-Saint-Gearges  en  3  entrées  (i"  septem- 
bre 1692),  les  Saisons  (ballet  en  4  actes  et  prologues, 
18  octobre  1695),  Jason  ou  la  Toison  d'or  (janvier  1696), 
la  Naissance  de  Vénus  (pastorale,  1*^  mai  1696),  Ca- 
nente  (4  novembre  ilOO),Polyxène  et  Pyrrhus  (21  octo- 
bre 1706).  On  a  encore  de  lui  la  pastorale  d'Amarillis 
et  le  Divertissement  de  Livry,  Naturellement,  la  tra- 
gédie lyrique  de  Colasse  est  conforme  au  modèle  de 
Quinauit  et  Lulli;  elle   comporte  5  actes  précédés 
d'un  prologue;  naturellement  aussi,  et  en  raison  des 
rapports  qui  s'étaient  établis  entre  Colasse  et  Lulli, 
on  accusa  le  premier  de  plagiat,  et  J.-B.  Rousseau  ne 
manqua  pas  de  décocher  à  ce  propos  au  pauvre  musi- 
cien ses  traits  les  plus  perfides '.  Sans  doute  Colasse, 
gràoe   à  sa  longue  fréquentation   des  ouvrages  du 
Florentin,  s'en  était  tout  à  fait  assimilé  la  manière, 
mais  il  a  montré  dans  certaines  de  ses  tragédies  lyri- 
ques des  qualités  personnelles,  et  de  plus,  il  prit 
toujours  soin  de  rendre  à  LuUi  ce  qoi  était  à  Lnlli. 
C'est  ainsi  que,  dans  la  préface  des  Saisofis,  il  déclare 
qu'il  reconnaît  avec  admiration  que  tout  ce  qui  est 
de  M.  de  Lulli  ne  doit  souffrir  aucun  mélange,  et  en 


5.  D'après  Titon  du  TUlet,  loeo  cit.t  L«Ui  empWyait  GoJasM  à  éerii* 
les  pafiiae  iniermédiairei  de  eee  ehflBnrs.  De  aea  e6té,  Parfaiet,  daàs 
•on  Biitoire  de  r Académie  royale  de  musique  (p.  214^,  raconfte  ^» 
«  CokMea  4orifait  la  haute-contre,  la  taille  et  la  4piiata  dans  Les  ija^ 
pbonies  de  Lulli  », 

6.  Le  breréb  est  dn  8  Janvier  t«85.  Arch.  «*.,  OS  29,  f*  8S. 

7.  ce.  DMt^eaii,  VI,  p.  471. 

8.  Ai«h.  nal.,  0>,  48,  f*  53. 

9.  L'aaiaosiléde  l.-B.  Roussean  se  manifesta,  en  1696,  à'ia  enile  de 
la  chute  de  Médée  et  Jûsmi,  dont  cet  autear  ««ait  écrit  les  parelea.  :» 


HISTOIRE  DB  LA  MUSIQUE 


XVII^  ET  XVIII*  SIÈCLES.  -  PHANCE     m? 


pabliant  la  Ihùsanee  de  Vénus,  il  écrit  un  a?ertisse- 
ment  dans  leqael  il  déclare  franchement  aToir  em- 
prunté à  9on  maître  treize  morceaax  de.  symphonie. 
Néanmoins,  l'accusation  de  plagiat  pesa  sur  toute 
la  vie  de  Colasse  et  ne  fat  pas  sans  déprimer  ses 
facultés.  Son  opéra  de  ThétU  et  Péîée,  dont  Fonte- 
Belle  arait  fonmi  le  livret,  resta  soixantencinq  ans 
au  répertoire;  il  est  vierge  d*emprunts  lullistes  et 
contient  trois  scènes  qui  accusent  nettement  le  talent 
personnel  de  €olasse  :  rentrée  de  la  Nuit,  la  Tempête 
et  l'acte  du  Destin, 

La  Tempéie  de  Thélis  et  Pelée  apporte  an  préra- 
misme  an  d«  ses  premiers  jalons;  elle  précède  celle 
de  VAlcyone  de  Marais,  et  constitue  le  modèle  de 
toutes  les  pièces  analogues  qui  naîtront  innombrables, 
dans  la  musique  du  xviii*  siècle.  Elle  dépasse  de 


beaucoup,  par  son  développentent,  celles  qu'a  tracées 
LuIK,  et  elle  enveloppe  fort  habilement  un  beau  récit 
de  Neptune.  Cest  là  une  de  ces  «  symphonies  »  qui 
caractérisaient  d^une  façon  m  peu  aulomatiqae  et 
conventionnelle  certaines  situations  générales;  il  y 
avait  des  symphonies  de  tempête,  de  furettr,  de  calff»^i 
de  repoB.  Colasse  a  employé  le  tambour,  qu41  place 
dans  la  coulisse  et  dont  Tîntervention  est  spécifiée  de 
la  façon  suivante  :  «  On  entend  ici  une  tempête  :  on 
se  sert  d'un  tambour  pour  imiter  le  bniit  des  vents 
et  des  flots,  en  frappant  doucement  quand  le  dessus 
est  bas,  et  fort  qua»d  il  est  haut.  » 

Cette  tempête  {allegro  non  troppo)  débute  c^me 
il  suit,  en  ut  majeur,  par  des  battements  pianisssimo 
de  tonique,  qui  laissent  peu  à  peu  s'élever  la  boule 
des  triolets  en  doubles  croches  : 


Progressivement,  la  figuration  se  complique  et  s'a-  1  rapides  en  triples  croches  par  mouvements  contraires 
gite;  on  voit  surgir  dans  le  ton  mineur  des  gammes  |  simulant  des  lames  qui  déferlent  : 


Quant  au  chœur  et  à  la  marche  des  prêtres  du  Des- 
tin (acte  III),  ils  se  déploient  avec  une  pompe  gran- 
diose et  sévère  qui  égale  celle  des  plus  majestueuses 
pages  de  Lulli. 

Ajoutons  que  la  tessiture  est  fort  élevée,  et  que  le 
rôle  de  Pelée  exige  une  voix  de  ténor  haute  et  claire. 
L'opéra  avait,  du  reste,  remporté  un  grand  succès,  et 
le  Mercure  déclarait  que  «  les  endroits  qui  deman« 
dent  une  belle  musique,  dans  cet  opéra,  sont  si  bien 
poussés,  qu'il  est  impossible  de  faire  mieux'  ». 

La  principale  originalité  du  musicien  consiste  dans 
son  instrumentation.  En  raison  même  des  fonctions 
qu'il  occupait  auprès  de  Lulli,  il  se  trouvait  particu- 
lièrement bien  placé  pour  connaître  les  ressources 
de  l'orchestre,  et  son  œuvre  témoigne,  à  cet  égard, 
'd'un  réel  mérite. 

C'est  ainsi  que  la  partition  de  Thétis  et  Pelée  com- 
porte en  plusieurs  endroits  des  combinaisons  variées 
'de  violons  et  de  flûtes.  Colasse  emploie  tantôt  les 
Hâtes  comme  instruments  de  dessus;  il  les  fait  alors 
accompagner  par  les  violons;  tantét  il  les  traite  en 
duo,  tanUVt  il  leur  substitue  les  violons  seuls,  réalisant 
de  la  sorte  trois  types  bien  distincts  d'instrument 

1.  ThétU  et  paie  (éditioD  UichaSlis)»  acte  II,  scène  9. 

L  Mercure,  février  1089.  De  son  côté,  Dangoaa  (II,  p.  332)  rapporte 
qae  lors  d'une  représentatien  de  Tliétiâ  et  Pelée  donnée  à  Trianon,  le 
16  férrier  1689,  le  roi  et  la  daaphine  furent  lert  eontento  de  la  musique 
-et  en  félicitèrent  Colasse. 


tation.  Il  a  le  sentiment  des  timbres,  et  même  des 
timbres  rares,  intercalant,  par  exemple,  dans  la  fête 
de  Bacchus  ô!Enée  et  Lavinie  (acte  III,  scène  ^), 
des  cromornes  comme  instruments  intermédiaires 
entre  les  hautbois  et  les  bassons.  Enfin,  il  connaît 
le  mélange  des  timbres  obtenu  en  faisant  sonner  à 
l'unisson  des  instruments  de  familles  différentes,  et 
par  là,  se  montre  un  véritable  initiateur  des  procédés 
de  l'orchestration  moderne. 

Toutefois  il  n'y  a  rien,  chez  Colasse,  qui  ne  rentre 
dans  lecadrelulliste.  Charpentier,  au  contraire,  dans 
sa  Médée  (4  décembre  1693),  a  essayé  de  se  libérer, 
en  partie,  de  ce  cadre ^.  «  On  entendait  dans  la  cou- 
lisse un  diXBMT't  les  airs  étaient  assez  développés;  ily 
avait  on  remarquable  duo  d'amour  et  une  grande 
scène  où  l'enfer  obéit  à'  la  voix  de  Médée^;  de  plus, 
de  nombreux  divertissements  symphoniques  déno- 
tent un  meilleur  musicien  que  Lulii,  mais  le  poème, 
dû  à  Thomas  Corneille,  ne  pouvait  que  desservir  le 
compositeur,  dont  les  grandes  qualités  dramatiques 
se  seraient  certainement  développées  sans  la  jalousie 
de  Lulli,  qui  lui  fermait  l'accès  de  l'opéra  ^. 


3.  G.  Choaquet,  Bistoire  de  la  muetque  dramatique  en  Franèe, 
p,  323.  Sur  Charpentier,  voir  troieiène  partie. 

4.  Cbouquet.  loeo  cit.,  p.  122-123. 

5.  M.  Brenet.  liotxee  sur  Charpentier  {Concerts  tpiritueis  publiés 
par  la  Schola  Cantorum),  Les  grandes  qualités  de  Charpentier  aTiient 
été  quelque  peu  méconnues  de  ses  contensporains  ;  c*est  aiùsi  que 
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Henri  DesmaretsS  lui,  appartient  bien  à  la  famille 
des  musiciens  luUistes.  Né  à  Paris  vers  1659*  et  élevé 
dans  le  corps  des  pages  de  la  musique  du  roi  sous 
la  direction  de  Robert  et  de  Dumont,  il  prit  part  au 
concours  de  1683  pour  obtenir  une  des  quatre  places 
de  maître  de  la  chapelle  ;  mais,  quoique  le  motet  qu*il 
fit  chanter  à  cette  occasion  parût  excellent,  il  fut  éli- 
miné en  raison  de  son  âge  ;  en  guise  de  compensa- 
tion, Louis  XIV  lai  octroya  une  pension  de  900  livres. 
Desmarets  désirait  beaucoup  se  rendre  en  Italie, 
lorsque  Lulli  persuada  au  roi  que  le  jeune  musicien 
perdrait  infailliblement  dans  ce  pays  u  Texcellent 
goût  qu'il  avait  pour  la  musique  française  >»  ;  aussi 
fut-il  invité  à  ne  point  quitter  la  France.  On  raconte' 
que  Desmarets  composa  beaucoup  de  motets,  dont  un 
certain  nombre  parurent  sous  le  nom  de  Goupillet, 
et  que  Louis  XIV,  ayant  découvert  la  supercherie, 
défendit  à  ce  dernier  de  se  montrer  à  la  cour^  On 
dit  aussi  qu'il  remplit  les  fonctions  de  maître  de 
musique  des  Jésuites  de  la  maison  professe.  Veuf 
d'Elisabeth  Desprets  ou  Des  Prés,  Desmarets  enleva 
à  Sentis  la  fille  du  président  de  l'élection,  Marie- 
Marguerite  de  Saint-Gobert,  qu'il  épousa  secrète- 
ment. Poursuivi  en  justice,  il  fut  condamné  à  mort 
et  obligé  de  se  sauver  à  Bruxelles,  avec  une  lettre 
de  recommandation  que  son  ancien  camarade  aux 
pages,  le  chanteur  Matho,  lui  avait  obtenue  du  duc 
de  Bourgogne  pour  Philippe  V,  roi  d'Espagne. 
Nommé  surintendant  de  la  musique  de  ce  souve- 
rain, Desmarets  partit  pour  TEspagne  vers  1700, 
y  demeura  6  ou  7  ans,  puis  vint  se  fixer  en  Lorraine, 
où,  en  1708,  il  touchait  2,000  livres  pour  diriger  la 
musique  du  duc  Léopold;  il  faisait  alors  chanter  h 
Nancy  et  à  Luné  ville  divers  divertissements,  dont  le 
Temple  d'Astrée  (9  novembre  1709)  et  une  Pastorale 
Qu  figurèrent  les  princes  de  Lorraine  (1721).  A  l'oc- 
casion du  mariage  de  la  princesse  Elisabeth-Thérèse 
avec  le  roi  de  Sardaigne  (mars  1737),  Desmarets 
composa  encore  un  motet  et  un  Te  Deum,  et,  d  après 
M.  Jacquot,  conserva  sous  le  règne  de  Stanislas  Leck- 
zinski  les  fonctions  qu'il  occupait  sous  son  prédéces- 
seur François  III. 

Le  Parlement,  en  1722,  avait  examiné  l'affaire  de 
Desmarets  et  déclaré  son  mariage  valable;  réhabi- 
lité, le  musicien  reçut  une  pension  du  régent  et  ter- 
mina sa  carrière  en  Lorraine,  où  il  mourut  à  Luné- 
ville,  le  7  septembre  1741,  âgé  de  82  ans. 

Outre  les  divertissements,  motets  et  pièces  de 
circonstance  qu'il  écrivit  en  Lorraine,  Desmarets  a 
composé  huit  opéras  et  une  idylle  sur  la  naissance 
du  duc  de  Bourgogne  (1682). 

En  voici  l'énumération  :  Didon  (juin  ou  septembre 
1693),  Cireé  (!•'  octobre  1694),  Théagène  et  Charielée 
(12  avril  1695),  les  Amours  de  Momus,  opéra-ballet 
(25  mai  1695),  Vénus  et  Adonis  (17  mars  1697),  les  Fêles 
galantes  (10  mai  1698),  ballet  en  3  entrées  et  prolo- 
gue, Iphigénie  en  Tavride,  avec  Gampra  (6  mai  1704), 
Renaud  ou  la  suite  d'Armide  (5  mars  1722). 


Laeerf  de  la  ViérUIe  déekre  qu'  «  on  ferait  on  tort  erlaot  à  GoUise,qDi 
est  quelquefois  froid  et  g6né,  maU  qui  est  et cellent  quand  il  fait  bien  », 
tn  lui  comparant  GharpenUer.  (Ijocerf  de  la  Viérille,  Comparaison, 
III*  partie,  p.  13t.) 

I.  Sur  Deemarets,  coniulttr  :  Tilon  du  TlUet,  Supplémtat  ou  Par- 
luuee  firançM,  1743.  p.  753  ot  euiT.  —  Durey  de  Noinviila,  ioco  eit,, 
n,  p.  Il  et  euiv.  —  CastiUBIaie,  l' Académie  impériale  dû  mutique,  I, 
p.  ftO.  —• -BiegnaphieilliclMMid.  —  A.  Jacquot,  la  Mutiquê  en  Lorraine. 
•*  H.  Brenet,  Desmarets,  un  compositeur  oublié  du  dijB-^eptiimt  siècle 
{Ménestrel,  1883,  n*>  39  à  4S).  —  A.  Jacquot,  Béunion  de*  Sociétés 
des  BeauX'Arts  des  départements,  1903,  p.  682. 


Dans  son  ensemble,  Tosuvre  de  Desmarets  retlète  I 
fldèlement  Tintluence  lullisle.  A  propos  de  Théagène 
et  Charielée,  Louis-François  Ladvocat,  conseiller  du 
roi  et  maître  ordinaire  de  la  chambre  des  comptes, 
qui  suivait  avec  grande  attention  les  spectacles  de 
Paris,  écrivait  :  «  On  se  persuade  que  la  musique  est 
prise  ou  imitée  de  Lulli  *,  »  Seulement,  les  livrets  sur 
lesquels  travaillait  le  musicien,  et  dont  les  auteurs 
s'appelaient  M*»"  Gillot  de  Sainclonge,  Duché  et 
Tabbé  Pellegrin,  ne  valaient  pas  ceux  de  Quinault. 
C'étaient,  en  général,  de  mauvais  poèmes,  de  lourdes 
tragédies  encombrées  d'interminables  récits  et  aussi 
mal  disposées  que  possible  pour  la  musique.  Desma- 
rets n'en  eut  que  plus  de  mérite  à  écrire  des  ouvra- 
ges solides,  sinon  très  originaux. 

Dès  son  début,  il  afQrme  de  sérieuses  qualités.  I^s 
récits  de  Didon  sont  pleins  de  franchise  et  de  vigueur, 
d'une  déclamation  très  sAre  et  très  juste;  les  chœurs 
sonnent  bien,  dans  une  harmonie  claire,  moins 
compacte  que  celle  de  Lulli;  les  airs  de  ballet  ont 
beaucoup  de  grâce.  On  peut  signaler,  au  II*  acte, 
l'air  de  Jarbe,  et  le  beau  monologue  de  Didon,  à  la 
fin  du  in«  acte.  Gomme  chez  Lulli,  il  y  a  ici  de  la 
grandeur  et  une  parfaite  noblesse  de  tenue.  Parfois, 
l'imitation  ne  se  borne  pas  à  des  caractéristiques 
générales  de  style  ;  elle  se  fait  plus  précise  :  c'est 
ainsi  que  la  scène  2  du  III*  acte  de  Circé  (sommeil 
d'Ulysse)  s'inspire  évidemment  du  sommeil  de  Ue- 
naud  dans  VArmide  de  Lulli;  mais  Desmarets  pos- 
sède une  énergie  concentrée,  une  vigueur  soutenue, 
que  n'a  pas  toujours  le  Florentin.  L'évocation  magi- 
que de  Circé,  au  lY*  acte  de  cet  opéra,  témoigne 
hautement  de  la  puissance  du  musicien.  11  excel- 
lait aussi  dans  les  mélodies  bien  en  dehors,  *<  très 
chantantes  »,  qu'il  confiait  aux  solistes,  et  dont  Lad- 
vocat nous  entrelient  avec  éloges.  Vénus  et  Adonis 
réussit  également  auprès  des  connaisseurs,  quoique, 
d'après  le  chevalier  des  Dialogues  de  Lecerf  de  la 
Yiéville,  les  roulements  y  fussent  un  peu  trop  fré- 
quents*. 

Desmarets  collabora  avec  Gampra  dans  son  Iphir- 
génie  en  Tauride,  qu'il  avait  laissée  inachevée  au  mo- 
ment de  son  départ  pour  la  Belgique.  Le  prologue  et 
les  deux  dernières  scènes  du  V*  acte  sont  de  Gampra, 
le  reste  appartient  en  propre  à  Desmarets,  et  la  mar- 
che des  Scythes  (acte  I),  ainsi  que  la  scène  de  la 
fureur  d'Oreste  (acte  II),  sont  de  bons  exemples  de  la 
ferme  écriture  du  musicien. 

A  côté  de  Desmarets,  citons  son  ami  le  Breton 
Jean-Baptiste  Matbo,  un  chanteur  distingué  de  la 
musique  du  roi,  où  nous  le  voyons  figurer  en  16i^; 
le  duc  et  la  duchesse  de  Bourgogne  apprenaient  avec 
lui  la  musique,  et  la  dauphine  l'avait  choisi  comme 
professeur  de  chant\  Matho,  rapporte  le  Mercure 
galant,  jouissait  d'une  grande  réputation  pour  sa 
manière  de  chanter  et  pour  sa  science  de  la  musique. 
Chargé  d'enseigner  son  art  aux  enfants  de  France, 


î.  A.  Jacquot,  Réunion  des  Sociétés  dfis  Beaux-Arls  des  départe- 
ments, lùco  eit. 

3.  Biographie  Miebaud,  p.  521.  SS2. 

4.  U  eat  inexact  que  Louis  XIV  ait  donné  à  Petmarets  la  plaee  da 
Goupillât,  COBBM  l'a  écrit  Marpnrg  {Kritische  Beitrûge,  II,  p.  S37). 
Sur  les  indélicatesaee  commifee  par  GoupUlet,  voir  Lecerf  de  la  Vié- 
ville,  UI*  partie.  Discours  sur  la  musique  d'égUu,  p.  146. 

5.  Lettre  du  16  ami  1695.  Voir  le  Mercure  musical  du  15  déeeoibre 
1905. 

6.  Lecerf  de  la  ViériUe,  Comparaison,  etc.,  9*  Dialogue,  p.  97-9t. 

7.  Sur  Matho,  voir  notre  ourrage  :  l'Académie  de  miMi^iie  et  la 
Concert  de  Nantee  à  Vhâtel  de  la  Bourse,  p.  77  tt  suiv. 
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Matho  mourut  à  Versailles  le  16  mars  1746.  Il  laissait, 
outre  plusieurs  pièces  de  musique  religieuse  dont  un 
Nisi  Dominus  que  conserve  Ja  Bibliothèque  de  Ver- 
sailles, un  divertissement,  le  Ballet  de  la  jeunense, 
composé  en  collaboration  avec  Alarius  (Hilaire  Ver-* 
loge),  et  représenté  à  Versailles  en  i 686,  les  tragédies 
de  Cwonis  (1692),  Philénum  et  BaucU  (1703)  et  Arion 
(1714).  Il  écrivit  aussi  le  Ballet  des  Tuileries  et  une 
comédie-ballet  en  un  acte  représentée  à  Ghastenay  en 
présence  de  la  duchesse  du  Maine,  et  intitulée  le  Prince 
de  Cathay  (1704).  On  trouvait  sa  musique  «  extrême- 
ment gracieuse  et  de  bon  goût  ».  «  Tout,  disait  le  Jlfer- 
eure,  est  fort  travaillé  et  bien  suivi  ;  son  chant  touche, 
sa  symphonie  est  bien  entendue,  et  ses  chœurs  sont 
agréables  et  bien  remplis*.  »  Malgré  tant  de  mérites, 
nous  devons  ranger  Matho  dans  la  catégorie  des  imi- 
,  tateurs  de  Lulli  et  de  Gampra. 

En  Marin  Marais'  nous  trouvons  un  artiste  qui 
'  s*ingénie  à  faire  profiter  la  tragédie  lyrique  des  pro- 
i  grès  réalisés  par  la  musique  instrumentale.  Il  naquit 
à  Paris,  le  31  mars  1656,  et  fut  élève  de  Sainte-Co- 
lombe pour  la  viole*,  dont,  au  dire  d'Hubert  Le 
Blanc,  il  jouait  «  comme  un  ange  ».  Titon  du  Tillet 
déclare  de  son  côté  «  qu'il  porta  la  viole  à  son  plus 
haut  degré  de  perfection  ».  II  travailla  également 
avec  Hoitman,  et  Lulli  lui  enseigna  la  composition. 
Entré  en  1685  comme  violiste  à  la  chapelle  royale,  il 
occupai!  encore  cette  charge  en  1727,  pour  le  semestre 
de  janvier^.  D'après  Durey  de  Noinville,  il  se  retira 
quelque  temps  avant  sa  mort  rue  de  Lourcine,  et 
donnait  des  leçons  de  viole  dans  une  salle  située 
rue  du  Battoir,  dans  le  quartier  Saint- André-des- 
Arcs  K  II  mourut  le  15  août  1728,  dans  sa  73*  année, 
et  fut  inhumé  à  Saint-Hippolyte. 

Marié  à  Catherine  Damicourt,  Marais  en  avait  eu 
dix-nenf  enfants  ;  trois  de  ses  ûls  furent  d'excellents 
joueurs  de  viole*. 

Marin  Marais  n'a  pas  seulement  laissé  d'intéres- 
santes pièces  pour  la  viole;  il  s'est  encore  attaqué 
à  la  tragédie  lyrique,  qu'il  a  conduite  hors  des  voies 
que  Lulli  lui  faisait  suivre.  Sans  doute,  ses  récits, 
comme  ceux  de  Colasse  et  de  Oesmarets,  sont  écrits 
à  l'imitation  de  ceux  de  Lulli,  avec  le  même  respect 
minutieux  de  la  prosodie,  et  aussi  avec  la  même  mo- 
notonie. Marais  ignore  les  audacieuses  et  expressives 
-  modulations  qu'Alexandre  Scarlatti  dispose  dans  les 
récits  de  ses  œuvres  lyriques,  et  dont  la  manière 
pénétrera  peu  à  peu  en  France  avec  la  Cantale  ita- 
lienne, mais  ses  Airs  atteignent  à  une  bien  plus  grande 
liberté  que  ceux  de  Lulli  et  à  plus  de  vérité  drama- 
tique^; enQn,rinstrumentation  présente  de  curieuses 
particularités. 

Son  bilan  dramatique  se  compose  des  quatre  tra- 
gédies lyriques  d'A/ctde  (3  février  1693),  d*Ariane  et 
Bacehus  (8  mars  1696),  d*Aleyane  (18  février  1706)  et 
de  Sémélé  (9  avril  1709). 

Aleide  (paroles  de  Gampistron)  n'eut  guère  de  suc- 
cès. V Histoire  manuscrite  de  Parfaict  juge  la  pièce 
sévèrement  :  «  Le  «ujet  est  fort  triste,  mal  conduit, 
et  la  versiflcation  peu  lyrique.  »  C'est  surtout  dans 
Aleyone,  dont  Houdard  de  La  Motte  avait  fourni  les 

I.  âtereure  gelant,  nû  iS88.  l^*  parUe,  p.  t04-S08. 

t.  Sur  H.  Marais,  eonaulter  :  Tiloa  du  TiUet,  le  Pamatâê  fronçai», 
p.  634.  —  Parfkict,  Biêtoire  de  V Académie  royale  de  musique,  I,  p.  381- 
88S.  —  Darej  4e  Noiorille,  II,  p.  t.  ^  Hab«rl  la  Blanc,  Défenee  de  la 
baaio  de  viole,  p.  59.  —  La  Borde,  Buai  eur  la  mueique,  III,  p.  U8. 
—  Eitoer,  QueUen  Lexikon,  IV.  p.  307.  —  M.  Brenei,  lee  Concerte  en 
France  soue  l'ancien  régime,  p.  100-101.  —  H.  Lavoit,  Histoire  de 
titvUrymenfHon,  p.  itl-SSS 


paroles  et  qui  fut  reprise  cinq  fois  en  1719, 1730, 1741, 
1757  et  1771,  que  se  trouvent  les  épisodes  symphont- 
ques  qui  consacrèrent  la  réputation  de  Marais.  Ma- 
rais a  véritablement  l'intuition  du  coloris  instru- 
mental; il  sait  non  seulement  faire  mouvoir  les 
voix  avec  une  grande  franchise  et  une  grande  liberté 
d'allure,  mais  encore  et  surtout,  il  détache  les  par- 
ties instrumentales  des  parties  vocales;  il  ne  les 
laisse  plus,  comme  Lulli,  suivre  un  peu  servilement 
celles-ci,  et  leur  donne  des  fonctions  indépendantes. 
Le  chœur  du  I*'  acte  :  u  Que  rien  ne  trouble  plus  une 
fête  si  belle,  »  montre  bien  l'innovation  réalisée  par 
Marais  dans  l'écriture  de  la  symphonie  d'accompa- 
gnement. 

De  plus,  les  parties  instrumentales  s'enrichissent 
des  acquisitions  les  plus  récentes,  et  notamment  de 
la  contrebasse,  introduite  en  1700  à  l'orchestre,  par 
Montéclair.  Marais  emploie  le  tambour  dans  l'orches- 
tre même,  au  cours  de  la  fameuse  tempête  du  IV«  acte 
d' Aleyone,  tempête  qui  fait  époque  dans  l'histoire 
de  l'instrumentation. 

Avant  d'aller  plus  loin,  nous  croyons  nécessaire 
de  formuler  ici  une  observation  générale  à  l'égard 
de  l'instrumentation  des  ouvrages  lyriques  de  la 
période  préramiste.  11  importe,  en  effet,  de  n'aborder 
cette  question  de  l'instrumentation  qu'avec  une  ex- 
trême réserve,  car  les  éditions  originales  des  opéras 
ne  fournissent  le  plus  souvent,  à  cette  époque,  que 
de  très  sommaires  indications  en  ce  qui  concerne 
la  distribution  des  parties  symphoniques  entre  les 
divers  timbres  de  l'orchestre.  D'ordinaire,  les  parti- 
tions imprimées  ou  gravées  présentent  seulement  un 
simple  canevas  sous  la  forme  d'un  duo  ou  d'un  trio 
(un  ou  deux  dessus  et  la  basse  chiffrée).  C'est  sous 
cette  forme  de  partition  réduite,  en  tous  points  ana- 
logue à  celle  de  nos  réductions  de  partitions  modernes 
pour  piano  et  chant,  que  l'éditeur  Ballard  présentait 
au  public  les  ouvrages  contemporains.  Il  appartenait 
au  chef  d'orchestre  ou  au  copiste  d'effectuer,  au 
moyen  de  ce  canevas,  la  réalisation  de  la  symphonie. 
Nous  avons  vu,  ainsi.  Gelasse  faisant  le  «  remplis- 
sage »,  c'est-à-dire  écrivant  les  parties  intermédiai- 
res dans  les  chœurs  et  les  symphonies  de  Lulli.  G'é-  • 
tait  donc  au  moment  de  l'exécution  qu'on  procédait 
à  la  réalisation  du  schéma  musical  fourni  par  l'au- 
teur. 

Lorsqu'il  s'agissait  de  la  symphonie  accompagnant 
les  chœurs,  cette  réalisation  comportait  généralement 
le  doublement  des  parties  vocales  par  les  divers 
représentants  de  la  famille  des  violons.  Pour  les  sym- 
phonies proprement  dites,  les  indications  de  la  basse 
chiffrée,  jointes  aux  mentions  de  l'auteur,  telles  que  : 
violons,  flûtes,  hautbois,  etc  ,  apportaient  au  prati- 
cien chargé  de  l'instrumentation  les  éléments  néces- 
saires à  la  réalisation  de  celle-ci. 

Notons, en  outre,  que  l'orchestre  de  l'Opéra,  au  point 
de  vue  des  instruments  à  archet,  se  subdivisait  en 
deux  parties  :  le  petit  choeur  comprenant  deux  dessus 
de  violon,  les  meilleures  basses  et  le  clavecin  d'ac- 
compagnement tenu  par  le  «  maître  de  musique  »,  et 
chargé  de  soutenir  les  récits  et  les  airs  ;  et  le  grand 

8.  C'est  Saiote-Colombe  qai  ■Jouta  une  7*  eorde  à  la  baasa  de  yiolc. 
«.  Etat  de  la  France,  17S7,  I,  p.  413. 

s.  Le  Livre  commode  du  adreeeee  de  Parie  pour  f$9S  (I,  p.  SOO) 
le  fait  habiter,  à  eetle  époque,  me  Quineampojx. 

6.  Sou  ftli  Rolland  Maraie  a  donné  en  1735  un  livre  de  pièeee  pov  la 
viole  (annonce  du  J£ereure  de  décembre  1734).  Sur  la  mneique  inetni* 
mentale  de  Marais,  voir  la  troisièuM  parUe  de  celte  étude. 

7.  Voir  A.  Reieimann,  Chrietoph  Willikold  von  Gluck,  Leipii|,  lltt 
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th&Bur,  «onrposë  des  parties  secondaires  de  TÎoFon 
(quintes  et  tailles),  ainsi  que  du  reste  des  baases,  et 
destiné  à  nourrir,  à  grossir,  comme  dans  le  ikmcerto 
gro99ô,  les  ensembles,  les  danses,  etc. 

Les  partitions  lyriques  et  manuscrites  de  la  Bîbho- 
thèque  de  l'Opéra  présentent,  à  ce  point  de  vne,  nn 
très  grand  intérêt,  car  elles  permettent  de  saisir  sur 
le  vif,  non  seulement  les  réalisations  symphoniques 
pratiquées  sur  les  partitions  originales,  mais  encoi^ 
'les  avatars  successifs  de  ces  partitions,  lors  des  repri- 
ses auxquelles  les  opéras  donnèrent  lieu.  On  conçoit. 


dès  lors,  qu*on  ne  saurait  montrer  trop  de  prudence 
dans  Tatlribution  à  tel  ou  tel  compositeur  d*une  de 
ces  réalisations.  Certaines  d'entre  elles  sont  très  pos** 
térieores  aux  ouvrages  originaux,  et  les  auteurs  n'y 
sont  pour  rien. 

Nous  trouvons  un  excellent  exemple  de  semblables 
transformations  dans  la  tenrpète  à'Alcyùne. 

La  partition  originale*  de  ce  morceau  sympfaoni- 
que  le  note  à  trois  parties,  d'après  le  dispositif  sui- 
vant qui  indique  les  instruments  chargés  de  la  réali- 
sation : 


Contrebasse  B.C 


'i^  f  f 


é 


î 


m 


i 


6 
4 


ï 


m 


^ï 


ï 


Sur  cette  partition  originale,  une  mention  manus- 
crile  :  A  5,  montre  que  Tinslrumentation  devait 
comprendre  cinq  parties  ;  de  plus,  on  avait  modifié  les 
trémolos  en  doubles  croches  pratiqués  par  les  bas- 
ses, et  même  ceux  qu'effectuaient  les  violons.  Au  lieu 
de  faire  des  battements  égaux,  on  cherchait  un  effet 
plus  saccadé,  qu'on  notait  de  la  façon  suivante  : 

aulieu 

Enfin,  une  modification  était  apportée  à  Tinstru- 
mentation  indiquée  sur  la  partition  originale;  on  a 
effacé  au  crayon  rouge  la  mention  ;  basse  de  violons, 
pour  la  remplacer  par  :  violoncelles;  de  même,  on  a 
remplacé  celle  qui  porte  :  contrebasse,  bassons  et  B. 

1.  Cette  partition  porte  la  cote  71  B  (in-4*  obi.}- 


C.  par  celle-ci  :  contrebasse,  clavecin,  violes  et  bos- 
sons. Bien  plus,  lors  d'ane  reprise  de  Touvragby  oa 
a  ajouté  une  partie  de  flûle,  qui  fut  effacée  par  la 
suite.  C'est  probablement  à  cette  addition  que  se 
réfère  la  description  donnée  par  Clément  et  Tabbé 
de  la  Porte,  lorsqu'ils  écrivent  :  «  On  y  admire  sur- 
tout une  tempête  qui  fait  un  effet  prodigieux.  Un 
bruit  sourd  et  lugubre,  s'unissant  avec  les  tons  aigus 
des  flûtes  et  autres  instruments,  rend  toute  Thorreor 
d'une  mer  agitée  et  le  sifflement  des  vents  dé* 
chaînés*.  » 

11  existe  à  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  une  autre 
partition  manuscrite  in-folio  qui  présente  la  réalisa- 
tion complète  de  la  symphonie  et  qui  parait  dater  de 
1730  (date  de  la  deuxième  reprise  d*Alcyone).  Voici 
de  quelle  façon  la  tempête  y  est  écrite  '  : 


s.  Anecdotes  dramuiiguet,  IQ,  p.  820. 

3.  Ms.  in-f*,  sans  date  (Bibl.de  rOpéia),  n«  71). 


JilSTOIRB  DE  LA  MUSIQUE 


XVII''  ET  XVIII^  SIÈCLES.  —  FRANCE   1371 


/■i-Su  Jff 


Basse  de  Violon 


Contrebasse, Basson  t  BC 


Ici,  on  le  voity  la  réalisation  est  complète,  et  c'est 
sans'doute  celle-ci  que  M.  Lacroix  avait  sous  les  yeux 
lorsqu'il  écrivait  :  «  La  basse  de  viole  suit  le  mouve- 
ment harmonique  de  la  basse  à  Toctave  ou  à  la  dou- 
Me  octale,  dans  un  rythme  saccadé  et  vigoureux. 

e  temps  en  temps,  eQe  est  chargée  d'un  dessin  obli- 

•  ne,  gammes  rapides  descendantes  sur  un  deuxième 

•  mversemeDt  de  l'accord  de  7«  de  dominante.  La  taille 
esaine  le  même  rythme;  la  haute-contre  des  violons 

^  jitôt  marche  à  la  tierce  supérieure  de  la  taille»  tan- 

i  à  la.  tierce  inférieure  des  dessus»  tandia  qiie  les 

!  :«nien  violons,  dans  la  région  aigué,  simnlent  les 

i  fflemenls  de  la  tempête.  Dn  beau  chœur  de  matelots. 


soulenu  par  la  même  instrumentation,  complète  ce 
tableau,  durant  lequel  on  entend  un  roulement  inin- 
terrompu de  tambour^  » 

Cette  introduction  du  tambour  dans  la  tempête 
d*Alcyone  avait  fait  sensation  :  «  Marais,  raconte 
Titon  du  Tillet,  imagina  de  faire  exécuter  la  basse 
de  sa  tempête  non  seulement  sur  les  bassons  et  les 
basses  de  violon,  à  l'ordinaire,  mais  encore  sur  des 
tambours  peu  tendus  qui,  roulant  continuellement, 
forment  un  bruit  sourd  et  Ingnbre,  lequel,  joint  à 
des  t9m  miffret  ei  perçanis  piris  snr  le  haut  de  la 
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chanterelle  des  violons  et  sur  les  hautbois,   font 

sentir  ensemble  toute  la  fureur  d*une  mer  agitée  et 

d*un  vent  furieux  qui  gronde  et  qui  sifflet  » 

11  convient  de  remarquer  les  détails  d*instrumen- 

'  tation  qui  sont  donnés  ici  ;  on  nous  dit  que,  «  comme 

.  à  l'ordinaire  »>,  les  bassons  soutiennent  les  basses 

d'archet;  de  même  les  dessus  de  violon  sont  doublés 

'  par  les  hautbois,  et  nous  constaterons  le  même  dis- 

•  positif  duns  la  plupart  des  symphonies  de  Tépoque 

'  préramiste  et  môme  dans  les  ouvrages  de  Rameau. 

(lautbois  et  bassons  inurclient  lo  plus  souvent  avec 

;'  le  groupe  des  instruments  à  archet,  dont  ils  doublent 

\jes  dessus  et  les  basses'. 

La  partition  à'Akyonc,  au  cours  de  sa  longue  car- 
rière, a  subi  bien  des  avatars  dont  l'histoire  a  été 
narrée  par  M.  de  Lajarte^.  Signalons  en  parliculicr 
Tune  des  additions  faites,  lors  de  la  reprise  d'a- 
vril 1771.  On  peut  lire  sur  la  partition  de  la  Biblio- 
thôque  de  l'Opéra,  au  chœur  lent  de  Pliorbas  et 
Ismène  :  «  Après  ce  chœur,  mettre  l'air  de  démons 
en  mi  et  à  dcui  temps,  viste,  du  VI"  acte  de  Scilla  et 
Glaucus  de  M.  Leclerc,  et  le  chœur  qui  suit  cet  air.  » 
Nous  retrouverons  plus  loin  Topera  de  Jean-Marie 
Leclair  auquel  on  avait  emprunté  cette  addition. 
f  Golasse,  Desmarets  et  Marais  ont  surtout  cultivé 
\  la  tragédie  lyrique  en  cinc]  actes  et  prologue  ;  mais  les 
deux  premiers  se  sont  aussi  essayés  dans  le  ballet, 
Cotasse  avec  le  Ballet  de  Ville  ne  we-Saint-Georges  et 
les  Saisons,  Desmarels  avec  les  Fêles  gnlantes. 

Le  flûtiste  Michel  de  la  Harrc  •  snivll  leurs  traces  en 
donnant  à  l'Académie  rovale  un  ballet  et  une  comé- 
die-ballet,  composés  tous  deux  par  lloudard  de  La 
Motte,  le  Triomphe  des  Arts,  en  cinq  enlrées  (16  mai 
1700'),  et  la  Vénitienne^  comédie-ballet  en  trois  acles 
et  prologue '(26  mai  1705 '^),  mais  il  dut  à  son  libret- 
tiste une  meilleure  disposition  que  celle  des  ouvrages 
de  ses  prédécesseurs,  et  ses  ballets  ont  quelque  chose 
de  moins  traînant  et  de  mieux  coordonné.  H  appar- 
tenait à  Gampra,  avec  le  concours  du  môme  poêle, 
de  rénover  ce  genre  et  d'orienter  la  production  lyri- 
que vers  des  ouvrages  de  demi-caractére. 

André  Gampra''  naquit  à  Aix-en-Provence,  où  il 
fut  baptisé  le  4  décembre  1660;  il  descendait  d'une 
famille  piémontaise  fixée  en  Provence,  et  fit  ses 
premières  études  musicales  à  la  maîtrise  de  l'église 
Saint-Sauveur  d'Aix,  sous  la  direction  do  Guillaume 
Poitevin.  D'aprôs  Fontenai,il  aurait  composé  à  17  ans 
un  Deits  noster  refugium  de  réel  mérite.  Successive- 
ment maître  de  musique  à  Arles  (1681)  et  à  Toulouse, 
où  il  séjourna  de  1683  à  169i,  et  où  il  lui  arriva  une 
curieuse  aventure  que  rapporte  Jal*,  il  fut  appelé 
à  Paris,  en  cette  dernière  année,  et  reçu  maître  do 
musique  de  Notre-Dame,  le  21  juin  1694,  à  la  place 
de  Jean  Mignon;  il  ne  passa  point,  comme  on  l'a  dit, 
par  la  maison  professe  des  Jésuites  avant  d'entrer  au 
chœur  de  la  cathédrale'. 

1.  Parfaiet,  ffiêtoirt  de  l'Académie  royale  de  mutique,  p.  383;  note 
eitrtite  du  Parnaese  fraiiçai*.  CcUe  Icoipélo  d'Alegone  arait  forte- 
ment frappé  rimag inaUon  de  Rameau. 

f .  On  verra  plue  lois  (Paiitree  eicmples  de  eelte  diepoiUion,  dans 
let  <^ras  de  Uooleclatr  et  de  Caropra. 

t.  TVamformation»  d'un  opéra  au  dix-huitième  êiècU,  par  Th.  de 
Li^arte  {Chronique  muticaie  du  15  avn\  1874,  p.  81).  Tous  ces  arrange- 
menle  aTaieat  été  «  ajustés  ■  par  P.  Kebel. 

4.  Voir  à  la  troisième  partie  de  celle  étude. 

5.  La  cinquième  entrée  de  ce  ballet,  intitulée  la  Sculpture,  a  reparu 
en  1748,  sous  le  titre  de  Pygmalion,  musique  de  Rameau. 

6.  La  Vénitienne  fut  remise  en  musique  par  Daarergne  en  1788. 

7.  Sur  Campra,  oonaolter  Leeerf  de  la  Viétille,  Cùmparaiêon  de  la 
muique  italienme  et  de  la  musique  /VwifAtM.  —  Tltoa  du  Tillel, 
deuxième  Supplément  au  Pœmaue  françaie,  p.  19-ti.  —  Durey  ds 
Noinrille,  II,  p.  tl.  —  Dictionnaire dee  Artietes  dt  Tabbé  de  Fonténai. 


Dévoré  de  la  fièvre  du  théâtre,  Gampra,  qui  avait 
fait  la  connaissance  d'Houdard  de  La  Motte,  donna 
alors  sous  le  nom  de  son  frère  Joseph,  modeste  sym- 
phoniste 4e  rOpéra,  un  opéra-ballet,  VEurope  galante 
(24  octobre  1697),  dont  le  succès  fut  immédiat  et  triom- 
phal. Deux  ans  après,  le  Carnaval  de  Venise  (28  fé- 
vrier 1699)  emportait  encore  tous  les  suffrages,  et,  en 
dépit  du  soin  que  Gampra  prenait  à  se  cacher,  nul 
n'avait  été  dupe  de  la  supercherie  endossée  par  son 
frère,  témoin  le  quatrain  suivant  : 

Quand  notre  archevêque  saara 
L'auteur  du  nouvel  Opéra 
Monsieur  Campra  décampera. 
Alléluia! 

Le  13  octobre  1700,  Gampra  se  décide  à  quitter  la 
maîtrise  de  Notre-Dame,  et  s'adonne  alors* exclusive- 
ment au  théâtre.  Nommé  maître  de  la  chapelle  royale 
(1722)  et  chargé  par  le  prince  de  Gontidesa  musique, 
il  devint  aussi  maître  des  pages  et  compta  André  ' 
Philidor  parmi  ses  élèves.  Après  une  longue  et  labo- 
rieuse  carrière,  il  mourait  à  Versailles,  le  29  juin 
1744,  et  fut  enterré  à  la  grande  Paroisse ^^. 

Ganipra  a  laissé  une  abondante  littérature  lyrique; 
oulre  ses  Motets  et  ses  Cantates,  dont  nous  parlons 
ailleurs *^  il  a  composé  des  tragédies  lyriques,  des 
opéras-ballets  et  des  divertissements  pour  les  spec- 
tacles de  la  Gour.  Voici  un  aperçu  de  cette  produc- 
tion :  /'i?{<rop^f7a/an/«,opéra-baliet  (24  octobre  1697), 
le  Carnaval  de  Venise,  opéra-ballet  (28  février  1699), 
Ilêsione,  tragédie  (21  décembre  1700),  Ar^^/iuseoti  la 
Vengeance  de  l'Amour,  ballet  (14  juillet  1701),  les 
Fragments  de  Lulli  (pastiche)  (10  septembre  1702), 
Tancrède,  tragédie  (7  novembre  1702),  le  Ballet  des 
Muses  (28  oclobre  1703),  Iphigénie  en  Tauride  (en  col- 
laboration avec  Desmarets)  (6  mai  1704),  Tclèmaque 
(pastiche)  (11  novembre  1704),  Alcine,  tragédie  (15 
janvier  1705),  Hippodamie,  tragédie  (6  mars  1708), 
les  Fêtes  vénitiennes,  comédie-ballet  (17  juin  1710), 
le  Triomphe  de  la  Folie  (1711),  Jdoméné^  tragédie  (12 
janvier  1712),  les  Amours  de  Mars  et  w  Vénu:s,  comé- 
die-ballet (7  septembre  1712),  Télèphe,  tragédie  (28 
novembre  1713),  Camille,  tragédie  (9  novembre  1717), 
les  Ages»  ballet  (9  octobre  1718),  les  Nouveaux  frag^ 
ments  (19  juillet  1729),  Achille  et  Déidamie,  tragédie 
(24  février  1735).  A  cette  liste ,  il  faut  ajouter  une 
pastorale,  Amaryllis,  et  les  ouvrages  suiyants  destinés 
à  la  Gour  :  Vénus  (27  janvier  1698),  le  Destin  du  nou^ 
veau  siècle  (1700),  les  Fêtes  de  Corinthe  (1717),  Id  Fête 
de  VIsle^Adam  (1722),  les  Munes  rassemblées  par  l'A- 
mour (1723) ,  les  Noces  de  Vénus,  divertissement  en 
trois  actes  (1740). 

Nous  trouvons  en  Gampra  un  des  musiciens  les 
plus  remarquables  de  la  période  préramiste,  en  ce 
sens  qu'il  est  vraiment  novateur;  il  ne  se  contente 
pas,  en  effet,  de  donner  une  forme  presque  déQni- 
tive,  ainsi  que  nous  Tayons  dit  plus  haut,  à  Topéra* 

—  La  Borde  Setai,  111,  p.  401.  —  Anecdotee  dramatiqmea,  III,  p.  S9.  — 
Le  P.  Bougerel,  Mémoireê  pour  l'hietoiredeftweiem^  hmnm*ê  Uluâtre» 
de  Provence  (t75t).  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  310.  —  A.  Pongin, 
André  Campra  (Revue  et  Gazette  mmicale  de  Parie,  IMl).  —  Camper» 
don,  l'Académie  royale  de  muêique  au  dix-'huitiéme  aièele,  I,  p.  98. 

—  Hitner,  Quellen  Lexikon,  U,  p.  301.  —  Abbé  Marbot,  GiUee,  CaboM- 
eol,  Campra,  1903.  —  Voir  auMi  les  Mémoiree  du  duc  de  Lujaei.  II, 
III,  VI,  IX,  XII,  et  3fiêtteM  de  thietwre  de  Provence,  par  Slepbaa  d'Anr« 
(1902).  —  A.  Gouirand,  la  Mutique  en  Provence  et  U  Contervatoiro 
de  MareeUU  (1908),  p.  90-99,  et  L.  de  la  Laureneie  :  Notée  eur  lajmt' 
neeee  d'André  Campra  {Becueil  de  la  Société  internationale  de  mit- 
eique,  janTier  1909). 

8.  Cette  aTonture  serait  arrivée  «n  1690.  C'était  vn  eorélMMBt  forek 

9.  C'eet  ce  qui  réeulte  dee  registres  eapitalaires  de  Ifotre-DMM. 

10.  Et  non  pas  le  S9  juillet,  coBBue  on  Ta  impriiaé  jnMfnld. 
1 1    Voir  la  troisième  partie  de  cette  étude. 
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ballet,  dont  Golasse  fournissait  déjà  un  type  très 
perrectionné  avec  son  ballet  des  Saisons  (1695);  il 
apporte  encore  à  .la  musique  proprement  dite  une 
foule  de  modiQcations  des  plus  heureuses;  il  est 
inventif,  ingénieux,  habile,  plein  de  ressources. 

Cherchons  donc  les  caraclérisLiques  de  Tart  de 
Campra,  et  essayons  de  préciser  en  quoi  cet  art  diffère 
de  celui  de  Lulli. 

Ce  qui  frappe,  tout  d'abord,  dans  la  musique  de 
Campra,  ce  sont  les  infiltrations  italiennes  dont  elle 
se  montre  pénétrée.  L'italianisme  du  musicien  aixois 
se  manifeste  par  de  nombreux  symptômes  :  d'abord, 
il  insère  fréquemment  des  airs  italiens  dans  ses  œu- 
Très;  ensuite,  il  situe  en  Italie  des  scènes  entières 
de  ses  ouvrages,  plaçant  même  dans  ce  pays  tout  son 
ballet  du  Carnaval  de  Venise  et  retraçant,  dans  les  Fêtes 
vénitiennes,  des  épisodes  de  la  vie  de  Venise.  Tout 
cela  est  bien  Tindice  de  tendances  et  de  sympathies 
nettement  italiennes,  comme  aussi  la  facilité  avec 
laqneUe  Campra  glisse  la  Cantate,  genre  éminemment 
italien,  au  sein  de  ses  compositions  lyriques ^ 

Néanmoins,  Campra  s'efforce  de  concilier  le  goût 
fiançais  et  le  goût  italien;  il  le  dit  lui-même  dans 
l'avertissement  de  son  premier  Livre  de  Cantates,  et  on 
sent  que,  désireux  de  devenir  le  fournisseur  attilré  de 
l'Opéra  et  de  remplacer  Lulli,  il  ne  veut  rien  brus- 
quer; il  cherche  évidemment  un  terrain  de  transac- 
tion et  d'entente.  A  cet  effet,  il  ne  donnera  point  à 
ses  ouvrages  un  aspect  radicalement  différent  de 
ceux  de  Lulli;  il  conservera  les  grandes  lignes  de  la 
tragédie  lyrique,  depuis  Touverture'  jusqu'au  réci- 
tatif et  à  l'air.  Chez  lui,  le  récitatif  demeure  même 
inférieur  comme  netteté  et  vigueur  à  celui  de  Lulli; 
les  airs  sont  fréquemment  de  forme  binaire,  quoique 
la  forme  à  da  capo  s'y  montre  de  temps  en  temps. 
C'est  plutôt  dans  le  détail,  dans  la  contexture  intime 
de  sa  musique,  que  les  innovations  se  font  jour. 

k  regard  de  l'opéra-ballet,  on  peut  dire  que  l'Eu- 
rope galante  servit  de  modèle  à  toutes  les  pièces  du 
même  genre  que  Ton  représenta  pendant  la  période 
préramiste,  et  Rameau  lui-même  ne  manquera 
pas  de  s'en  inspirer.  —  Dès  le  Prologue»  le  chœur 
de  la  Forge  galante  :  «  Frappons,  frappons,  ne  nous 
lassons  jamais,  n  dénote  chez  Campra  une  personna- 


lité tout  à  fait  caractéristique;  ce  chœur  a  pour 
ossature  un  simple  accent  rythmique,  extrêmement 
expressif  : 


et  la  personnalité  de  Campra  consistera  justement 
à  abandonner  le  ton  pompeux  et  guindé  que  Lulli 
ne  quittait  guère;  elle  s'épanchera  en  de  douces  et 
tendres  mélodies,  tel  Tair  de  la  Bergère  au  I«'  acte  : 
«  Soupirez,  jeunes  cœurs,  »  dont  la  terminaison  ne 
rappelle  en  rien  les  ordinaires  cadences  de  ce  temps, 
ou  bien,  elle  s'exprimera  par  des  rythmes  particuliè- 
rement vifs  et  animés.  Le  1*'  Menuet  et  les  Canaries 
du  Prologue  : 


sont  fort  intéressants,  et  montrent  à  quel  point  le 
musicien  assouplit  et  allège  sa  rythmique.  On  re- 
trouve partout  chez  lui  les  fameuses  «  vitesses  »  qui 
choquaient  le  purisme  ombrageux  des  lullistes,  et 
même,  dans  ses  ballets,  la  profusion  des  mouvements 
vifs  en  arrive  à  causer  une  certaine  impression  de 
monotonie. 

La  première  Entrée  (la  France)  contient  deux  airs 
à  danser,  deux  rigaudons  et  un  passe-pied  dont  le 
développement  dépasse  de  beaucoup  les  bornes  habi- 
tuelles, et  dont  l'allure  accorte  et  gracieuse  annonce 
déjà  Hameau. 

Très  souvent,  Campra  laisse  ses  rythmes  s'éva- 
nouir sur  les  temps  faibles,  comme,  par  exemple, 
dans  la  Gigue  du  début  des  Fêtes  vénitiennes.  Sou- 
vent aussi,  il  réalise  avec  bonheur  des  contrastes 
rythmiques,  comme  dans  la  deuxième  entrée  de  VEu- 
rope  galante,  où  l'air  de  ténor:  «  Sommeil  qui  chaque 
nuit,  »  se  construit  sur  une  basse  contrainte  poursui- 
vie tout  le  long  du  morceau,  tandis  que  les  parties 
supérieures  se  déroulent  en  toute  liberté.  Dans  la 
troisième  entrée  (l'Italie),  une  curieuse  forlane  vient 
jeter  sa  note  pittoresque  : 


jlH^lf   pr'-^ll    JiJ    P  II    lii^JJLU-.^ 


et  interrompt  à  la  fin  de  chaque  phrase  son  rythme 
de  sicilienne  pour  donner  naissance  à  un  nouveau 
dispositif  rythmique'.  De  plus,  Campra  sait  traiter 
vue  mélodie;  il  sait  développer  un  air,  lui  donner  un 
earactère  propre,  vraiment  musical,  en  agencer  les 
périodes  sans  heurts  et  sans  à-coups.  A  la  vérité,  on 
trouve  dans  sa  musique  beaucoup  d'airs  à  la  Lulli, 
écrits  avec  de  grands  intervalles  et  soutenus  par  une 
harmonie  claire,  marquée  ;  mais  à  côté  de  ces  airs 
de  type  ancien,  il  écrit  des  mélodies  très  vocales,  for- 
roant  un  ensemble  bien  déterminé  et  qui  n'ont  plus 
et  aspect  haché  que  de  continuels  changements  de 
ythme donnent  si  fréquemment  aux  airs  de  Lulli.  Au 

1.  Cm!  ainii  que  1m  Féttê  véniiietmeê  renfem^nt  Irait  ctatatM. 

S.  OuM  rowreriiira,  Campra  cotsenre  le  modUe  d«  Lalli,  c'rai-àHlira 

wmriara  es  d«u  oa  trait  parties  du  type  A,  B,  A',  A  rapréeettent 

■  tifiatut  lest,  et  B  UB  ■UMveflMat  vif  ;  oa  obterve  tealement  qall 

I— ciMdt  beemoup  lee  mwiYaweti  Itale.  Mail  11  loi  arrive  d'adopter 

la  ^  iavatM,  le  tjpe  da  l'owreriara  ftalienae,  B,  A,  B\  qii'U  est  le 


IV^  acte  de  VBurope  galante,  un  duo  à  deux  parties 
simultanées  :  «  Livrons  nos  cœurs  à  la  tendresse,  >» 
ne  connaît  guère  de  précédents. 

L'harmonie  présente  aussi  çà  et  là  de  curieuses 
particularités  qu'il  importe  de  ne  pas  passer  sous 
silence,  car  ces  particularités  témoignent  d'un  sen- 
timent très  vif  d'innovation,  en  même  temps  que 
de  profondes  infiltrations  italiennes.  Lorsque,  à  la 
deuxième  scène  du  Prologue  de  l'Europe  galante,  la 
Discorde  fait  son  apparition,  elle  s'accompagne  d*une 
atmosphère  rythmique  et  harmonique  toute  spéciale, 
dans  laquelle  surgissent  l'accord  de  7*  diminuée  et 
enfin  un  accord  altéré  avec  tierce  diminuée  : 


pramier  à  aToir  iatradult  daae  Topera  fraa^ato.  Voir,  par  exenpla,  le 
peUt  opéra  italien  iaiiré  daat  le  CanuanU  de  Frntee,  Orphée  aiu» 
Enfèrt. 

t.  Noao  eUoBi  d'après  l'édiUoD  MiehalUi.  Daat  U  partitSoa  origloale. 
cette  fêrhne  est  écrite  à  6/4. 
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très  caractéristiques  tou9  deux  de  la  musique  d'oit- 
tremonts.  De  même,  Campra  i!ait  un  usage  fréquent 
dé  raccord  de  7"  majeure  qu'il  ne  résout  pas. 

Ses  modulations  s'effectuent  avec  beaucoup  plus 
d*aisance  que  celles  de  LuUi.  On  lui  a  reproché  de  se 
donner  rarement  la  peine  de  moduler  d'un  ton  dans 
son  relatif,  et  d'abuser  des  changements  de  tonalité 
sans  les  préparer  suffisamment'.  Mais  c'est  justement 
en  quoi  Campra  se  distingue  de  Lulli  et  se  rapproche 
dfls  Italiens;  dans  les  deuxièmes  parties  de  ses  airs,  il 
module  plus  librement  que  le  FlorenlîTt,  et  fait  appel 
à  un  nombre  bien  plus  considérable  de  tonalités  que 
lui.  C'est  ainsi  qu'il  empkâe  des  lont  chargés  en  dièses 
ou  en  bémols,  poussant  jusqu'à  quatredièse»  ou  quatre 
bémols,  et  que,  dansIdom^9iée,  on  rencontre  même  la 
tonalité  de  si  I7  mineur,  clkose  fort  rare  à  l'époque. 

Celte  musique  souple,  aJlerte,  nervense,  traversée 
daccento  tendtes  et  délicats,  fiaisait  un  contraste 
violent  avec  les  pesantes  et  tranquilles  tragédies 
lulhstea,  anioiée  qu'elle^  était  d'une  m  plus  jeune  et 
plus  intense^. 

Le  croirait^on,  mais  une  des  raisons  qui  assurèrent 
la  vogue  de  ropéra-ballet  fiit  l'âasticité^  son  cadre. 
A  chaque  reprise,  c'étaient  de  nouveaux  remanie- 
ments; on  allongeait  ou  on  raccourcissait,  on  inter- 
vertissait, on  changeait  les  entrées  ;  c'est  ainsi  quç 


les  Fêtes  vénitiennes,  dont  Danchet,. 
devenu  le  librettiste  attitré  de  Campra,. 
avait  écrit  les  paroles,  et  qui  furent 
représentées  soixante-six  fois  de  suite, 
subirent  de  nombreuses  modifications. 
A  l'origine,  elles  se  composaient  d'un 
Ihroiagoe  et  de  trois  entrées,  ainsi  dé- 
signés : 

Prologue  :  le  Triomphe  de  la  Folie 
sur  fa  Raison  dans  le  temps  du  Carncaxd.  ^-  4^  entrée  : 
la  Fête  des  Barquerolles.  —  2*  entrée  :  les  Sérénades 
et  les  Joueurs.  — 3^  entrée  :  V Amour  saltimbanque. 

Pais  on  remplaça  la  Fête  des  BarqpèreUes  par  la 
Fête  marine,  et  on  ajouta  une  quatrième  entrée,  le  Bat 
ou  le  MeAtre  à  danser;  plus  tard,  on  remplaça  les  Séré- 
nades et  les  Joueurs  par  les  Devins  de  la  place  Saint- 
Marc.  On  donna  an  Prologue  le  titre  du  Carnaval  de 
Venise;  enfin,  on  ajouta  une  cinquième  entrée  :  lé- 
Triomphe  de  l'Amour  et  de  la  Folie. 

La  pièiie  devenait  de  la  sorte  un  noyau  autour 
duquel,  selon  l'accueil  que  le  public  lui  réservait,  on 
groupait  des  annexes  plus  ou  moins  sensationnelles^» 
Comme  leurs  atnés  V Europe  galante  et  le  Carnavat 
de  Verme,  les  Fêtes  vénitiennes  se  distinguent  par  la 
vivacité  du  rythme  et  la  légèreté  de  l'allure.  Campra 
y  déploie  toute  la  grâce  coquette  et  câline  de  sa  mé- 
lodie ;  9  s'y  montre  tendre  et  mélancolique,  ou  bien 
mutin  et  pimpant.  L'air  de  Ludle  :  «  Ah!  que  puîs-je^ 
espérer  du  destin,  »  a  de  bien  délicates  inflexions. 
On  sent  que  le  musicien  a  pris  aux  Italiens  quelque- 
chose  de  leur  aisance  mélodique  ;  il  leur  a  pris  aussi 
la  joliesse  expressive  des  vocalises,  témoin  cet  air  ita- 
lien d'Irène  :  «  La  farfialla  intorno  ai  flori,  »  où  l'indé- 
cision du  trait  symbolise,  avec  autant  de  grâce  que  d» 
justesse,  le  vol  incertain  d'un  papillon  butineur  : 


La      far    .     faJ 


la    iu  «  lor    «     no    ai       (io  .   ri. 


Va   vajao 


doiDon  posa  mai^ 


On  remarquera  que  les  vocalises,  chez  Campra,  se 
développent  bien  sur  certaines  diphtongues  comme 
chez  Lulii,  mais  elles  n'ont  plus  le  caractère  de  notes 
de  passage  diatoniques;  elles  reçoivent  un  caractère 
mélodique  tout  spécial.  Une  des  particularités  les 
plus  remarquables  du  talent  de  Campra,  c'est  son  ex- 
trêmoy  sa  merveilleuse  souplesse.  Nul  mieux  que  lui 
na  s'entend  à  passer  du  plaisant  au  sévère.  L'homme 
qui.  a  ÎÊàÈ  les  Fêtes  vénitiennes  a  aussi  écrit  Hésione 
et  Tanaréde,  échangeant  le  plus  dscilement  dti  monde 
un  style  coupé,  badin,  élégant,  contre  une  tenue  no- 
ble et  pathétique. 

i.  VBurope  gmUmtê,  p.  tt  é^rMUon  Mkhailii. 

1.  A.  Poogin,  André  Cvimgta,  p.  3SI. 

».  Il  est  k  tcBwnfuer  qii«  le  iMtUet  fUi—y»pMqne  de  TEvropê 
galanU  eaquitMviM  twlallrg  d'nottun»  A  mtniqM,  pufq«»C9kaipn  y 
monlre  quatre  nations  eortqiéeanet  dont  il  oiMNho  à  tif  rtirinr  moti- 
ealament IctphytionomiM  wemdifei.  ùa^Êff  do- NtfinvtU» ngnaU en 
loaci  de  Campra.  d^ialnodnire.dâiia  la  — "'i^r  emUÊÊÊÊniâ.  i—imii» 
étrangori.  Oe  ion  cMé,  Haupoint  Tante  en  voiif  ne  «  iM^owe  thM» 
•t  nouvnUe  pat  la  g)»Aid«i  KoiiqpMn.  iftinneètei  qtt'à  n  a(a  ellter  ans 
manièrei  fna^Mt  è.  {Bibliothigtu  de»  ihéélfâ*,.  pt.  ISA»)  0»  «tnai 
dans  le  3*  Dialogue  de  Ltcmt  de  la  ViéviUe  que  VBurope  golantê  obttot 
m  tnaete  eoneUérable  {S*  Dialogue,  p.  97). 


Danchet  lui  avait  fourni  le  livret  d'Uésione,  com- 
mençant par  là  une  longue  et  fidèle  collaboration*.  On 
retrouve  dans  cette  tragédie  lyrique  la  plupart  des- 
qualités de  grâce  et  d'entrain  qui  distinguent  Cam- 
pra, jointes  à  de  l'éclat  et  à  de  la  grandeur.  Les 
chosurs  présentent  une  belle  sonorité  et  sont  traités 
sans  raideur,  avec  une  parfaite  entente  du  mouve- 
ment des  voix,  comme,  par  exemple,  celui  du  Prolo- 
gue :  «  Tout  rit  à.  nos  délices,  »  qui  contraste  avec  le 
morceau  instrumental  suivant  où  Campra  a  montré 
la  plus  exquise  élégance.  Dans  les  développements 
des  pièces  chorales  ou  instrumentales,  le  musicien 

4.  O'aprèrPariaict,  VSutepe  gaiente  marqne  Foriffinea'ttn  «afeqni 
fat  tenjonts  obMnré  depnia,  et  qni  concerne  1m  honorairfli  des  poftia»- 
et  des  muident.  On  accorda  au  poète  et  au  musicien  LOO  lirrti  par  jour 
pour  chacnnn  dei  fO  prendèree  reprétentatlons,  pulfl  SO  liTree  pour 
chacune  dei  représentations  soiTantes  Jusqu'il  la  TinfUime,  sprès  quoi 
l'ouTzageappartaDait  à  ropéra* 

5.  £«s Féteêvif^itimimOi  S* entrée^  toSm  t. 

a  JrdiioiM  fct  «  leçoe  «vee  de  gnads  applandistemento  »,  npporta- 
Patfaiot,  et  la  Hrasiqne  en  fti^  trente*  «  cbantanle  d'An  bout  à  Two\x9  ». 
(^Wbire de  VAemàimi» reiff^e demuMique, I,  p.  in.)OaBi«. 
t^è^  dm  tbéditaé^  Mtaptnt  dêf«aM  q«r  •  Mt 
•xtraordinaire  •  (p.  160). 


BISTOIRB  ^E  là  MUSIQUR 
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rtroort  U^qfgemmêM  h  Upatott»  qu»  lui  founiit  i'ér- 
chelle  des  tonalités;  comme  noas  rarooft  4i.lt  il  aioifr 
beaucoup  pratiquer  des  moirures  tonales,  et  faire 
passer  nne  phrase  dans  tous  les  tons  qui  entourent 
la  tonalité  principale.  Il  faut  Toir  là  le  résultat  d'un 
effort  henrenx  poor  introduire  plus  de  masiqiie  dans 
Topln»  foor  ewraeiériêêr  sraskaleHieiit  le»  airs  et  les 
symphonies.  On  trouve  un  excellent  exemple  de  ce 
procédé  dans  le  ohcnir  :  <<  Rendons  hommage  aux 
immortels^  »,  du  I***  acte,  chœur  construit  au  moyen 
d'un  seal  thème  promené  de  temlité  eut  tenaUté. 

An  point  de  me  mélodique»  Hésione  apporte  aossi 
des  spécimens  de  Tart  à  la  fois  si  raffiné  et  si  cou- 
lant de  Campra*.  Les  contempondns  do  Campra  re- 
connaissaient d'ailleurs  la  valeur  à'Hêsione.  Leeerfea 
signale  le  Prologoe»  si  plein  de  a  choses  neuves  et  hril* 
lantoo  »,  ol  met  atsmveaa  des* plus  beaux  airs  de  LulK 
celui  qui  commence  par  ces  mots  :  «  ÂfaI  que  mon 
cœur  VB.  payer  chèrement.  »  Certains  airs  sont  d'une 
coupe  tonte  moderne  dont  nous  allons  retrouver  des 
exemples  dans  Tanerède. 

M,  le  mosicie»^  swvi  à  souhait  par  les  vers  bar» 


menieux  de  Donchet,  el  porté  par  on  si^oi  cheval»^ 
resque,  s'est  véritablomeot  surpoiMé. 

Sa  louaîqoo  s'adapte  toujows  eBMÉemont  aux:  | 
paroles.  CSampra,  d'instinct,  a  l'accent  juste.  Nous 
signalerons,  à  ce  propos»  Fatr  éléf  iaque  d'Herminie 
au  II"  acte  :  tf  Cessez,  mes  yeux,  éà  contiaindre  vos 
larmes,  »  dont  la  répntatioR  ftit  universelle;  les 
académies  de  musique  et  les  concerts  de  province 
l'avaient  mis  dans  leur  répertoire.  Au  lY*  acte,  l'air 
de  Clorinde  :  «  Êtes-vous  satisfaits.  Devoir,  Gloire 
cruelle?  n  foornit  un  autre  exemple  do  vérité  drama- 
tique. Par  l'alternance  de  deux  tonalités  mineures, 
Campra  y  traduit  avec  bonheur  une  profonde  impres- 
sion de  résignalion.  <(  On  convient,  écrit  Parfaict, 
que  la  musique  est  plus  forte  que  celle  d'Hésione, 
quoique  beaucoup  do  personnes  de  goût  lui  préfè- 
rent la  dernière  comme  plus  galante  et  même  plus 
variée'.  » 

Nous  parlions,  tout  à  l'heure,  de  coupes  mélodi- 
ques modernes;  voici  un  air  épisodique  du  V"  acte 
(scène  ni),  dont  l'élégante  ondulation  annonce  ma  art 
vraiment  neuf  : 


ehannes 


DOS     dé .  sirs ,    Qtiil  « 


^tons  tous  les    aunes;  A  .  près  raille  a  .  larmes^sui .  vous  les  plai ..  sirs . 


Et  quel  contraste,  avec  cette  gracieuse  et  iratche 
mélodie,  nous  trouvons  dans  le  chant  pathétique  de 
Tancréde  au  lY^  acte!  Désespéré  d'avoir  perdu  Clo- 
rinde, le  héros  appelle  la  mort  de  ses  vo^ux^  Doux 
phrases  snfXkonl  à  exprimer  la  plus  poignante  tris- 
tesse («  Sombres  forêts,  asile  redoutable  »). 

Dans  les  ensembles  vocaux,  Caupra  attoini  à  une 
maUrise  d'écriture  que  Rameau  ne  dépassera  pas.  Le 
choozr  à  quatre  parties  du  II*  acte  :  «  QuUton»  nos 
fors,  ]»  soondé  énergiqnement  par  les  guerriers  et 
leprtfiant  le  motif  chanté  par  Tancrède^est  d'une  su- 
perbe venue.  Peu  de  pages  sont  comparables  à  celle- 
là  dans  la  musique  française  de  l'époque  préramiste. 
Le  musicien  s'efforce  aussi  d'assouplir,  de  varier  le 
dispositif  des  chœnrs.  Il  brise  fréquemment  le  bloc 
massif  de  l'ensemble  lujliste;  il  y  sème  des  épisodes; 
il  détacho  de  la  masse  chorale  des  solistes  qui  dialo- 
gnent  avec  elle,  comme,  par  exemple,  les  deux  guer- 
rières du  chœur  du  11*  acte,  scène  m,  et  confère  de 
la  sorto  une  vie»  une  animation  nouvelles  à  ces  per- 

<  sonnages  collectifs  trop  souvent  figés  dans  un  r(VIe 
compassé. 

Campra  manie  fort  habilement  le  style  fugué,  et 
son  écriture  se  tisse  d'une  foule  d'imitations  distri- 

J  bnées  entre  toutes  les  parties  secondaires,  alors  que, 

1.  Le  Mnmet  ^TBiaùme  fiit  lAo^Umps  ctiàbre;  paué  1  féUt  dé 
liaBbrt,  il  fat  employé  à  ropfea-eomique. 

1.  BiMtùire  de  l'Académie  royale,  I,  p.  34t  i.346.  Le  «-chevalier  » 
<  i  IHaloçmeM de  Leeerf  de  la  ViéviUe  dilàla  «  eomtesse  »  dee  mêmes 
à  Mioguet,  k  pMpo»d«  gfanwidtJ  •  Je  Teiis,  avaiii  q«'il  •oit.bvit  jours, 
1  B9  «•  iMtiiiMÎi  II  '*"^Hr  qoatro  oa  dnq  airs  qui  voos  feroui  plaisir 
a  jovrd'hnl  et  qot  toos  appreodrex  bien  vite.  »  (l***  Dialogue,  p.  3.) 
I  I  peu  phisloiD,  la  comtesse  trouve  Tancrède  très  court,  et  son  mari 
1  eatiB  :  •  ff  me  semble  qn'il^  y  »  de  bean  airs,  de  belles  symphonies 
c  de»  chaais  bien  détourméê,  »  (1*  IHÊtêogut,  p.  4344.)  Pitf  «  chanta 
i  tomée  »,  le  comte  entend  dee  chanta  tMVtUlé»  à  ritaUene  et 
I  iy«Be  pea  ta  SM<ieilm  de  «  Mlurel  »  et  de  •  stepKciM  n-  ^w  m 
,  MMii  fc  I  II  weiilu  daa»ta»«*r>  de^^LuMt. 


dans  la  musique  de  Lulli,  cellesHti  sont  pauvrement 
traitées.  Mais  aucune  lourdeur  ne  rés«dte  de  ce  tra- 
vadi  ;  le  musicien  sait  éviter  la  surcharge,  l'insistance; 
il  place  ses  courtes  formules,  qui  souvent  se  réduisent 
à  de  simples  accents,  à  de  amples  schémas  rythmi- 
ques, aux  divers  étages  des  parties»  et  il  en  résulti» 
que  jamais  sa  musique  ne  pèche  pac  confusion.  ëUa- 
reste  tOMijours  claire,  aérée.  Rompu  au  contrepoint 
parunesolide  éducation,  Gampran'évite  pourtant  pas, 
de  teni$iA  en  temps,  le  défaut  d'écrire  en  «  maître  de 
chapelle  i».  Il  est  parfois  un  peu  compassé,  un  peu 
solennel. 

Du  reste,  cette  solennité  compense  vis-à-vie  des 
lullistes  ce  que  ses  innovations  et  ses  tendances  ita- 
liennes affichent  de  trop  révolutionnaire.  11  est  même 
possible  qu'aÛn  de  ménager  les  susceptibilités  des 
partisans  de  la  vieille  musique  française,  Campra  ait 
adopté  certains  dispositifs  qui  semblaient  en  réac- 
tion contre  l'italianisme.  On  avait  paru  surpris,  par 
exemple,  du  choix  qu'il  faisait  des  registres  vocaux 
dans  Tancrède,  où  trois  voix  de  basse  représentent  les 
trois  personnages  masculins  de  la  pièce,  et  on  voyait 
là  un  indice  d'affranchissement  à  f  égard  de  la  mu- 
sique italienne ,  si  prédisposée  à  laisser  dominer  les 
dessus'.  C'est  ce  qu'on  peut  déduire  d'un  passage^ 

3.  Les  Italiens  écrivaient  leur»  desaoa  beaneoup  ploa  haut  qae  les 
nètres;  cela  entraînait  les  deuxièmes  dewns  à  monter;  aussi  repre- 
cbait-on  aux  trios  italiens  d'avoir  les  deux  parties  hautes  en  positlojr 
trop  serrée  et  trop  écartées  de  la  basse.  (Lecerf,  loeo  cit.,  î*  Uialopte, 
p.  êV45.) 

é.  «  Je  me  suis  tantôt  aperce,  dit  la  comtesse,  dana  Tanvééê  que 
Campra,  qui  doit  savoir  beaucoup  de  musique  italienne,  n*est  guère 
de  leur  goût  (des  Italiens)  sur  l'avantage  des  roix  hantes,  et  a  ane 
grande  indlnation  pour  tes  basses.  C&f  Ita  trois  personnages  dliomme 
de  Temerèdé  sevt  dea  basses  tous  trob. 

*—  Les  tt<ta'btsse»  m*e*4  eboqné  oenme  was»  répHqaaIe  eheenller; 
«'est  imiter  l'excès  des  HaDeas  en  pi«*aHl  fe  couteepiedL  L*excèi  est 
toi^i»«a*déraM^  e»  OMore^  y  a4^1  ài^fMnd'iiir  <ft«  ^fSOm  «I  dee 
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des  Dialogues  de  Lecerf  de  la  Viéville,  dans  lequel  les 
interlocuteurs  s'accordent  pour  critiquer  remploi  des 
trois  Toix  d'homme  dans  Tancrtde.  Le  duo  du  1*'  acte 


entre  Isménor  et  Arganl  :  «  SuItods  la  foreur  et  là 
rage»  »  était  une  curiosité» 


ISMBKOB 


ft  |ft  p  p 


ARAANT 


B.C. 


T0D8  la    fu  - 


reur  et    la 


ra.ge^  SuLtods  la   fu  . 


Sui .  V0D8  la    fu  . 


reur  et    la 


ra.  ge.  Sui- 


vons la    fu  . 


reur,  la    fii  . 


reur  et    la 


parce  qu'il  paraissait  «  difficile  et  extraordinaire  de 
faire  chanter  deux  basses  ensemble  ».  La  nouveauté 
de  ce  passage,  sa  fougue  et  son  emportement,  entraî- 
naient d'ailleurs  des  éloges^  et  Campra,  afin  de  rele- 
ver un  peu  le  centre  de  gravité  de  la  sonorité,  accom- 
pagnail  son  duo  au  moyen  du  timbre  éclatant  des 
violons  et  des  hautbois.  C'était  là  un  procédé  assez 
familier  au  compositeur,  qui,  dans  Hisione,  se  bornait 
à  entourer  un  air  de  basse  de  contre-sujets  confiés 
à  deux  flûtes  allemandes  et  à  deux  violons*.  Ceci  nous 
amène  h  parler  de  l'instrumentation  de  Gampra. 

Dans  ses  grandes  lignes,  et  à  première  vue,  cette 
instrumentation  ne  semble  pas  très  différente  de 


celle  de  LuUi  ;  elle  procède  par  mas  es,  par  familles 
instrumentales,  dont  les  timbres  ne  se  mélangent  pas 
individuellement.  Cependant,  des  symptômes  de  dif« 
férenciation  s'y  montrent  qu'il  importe  de  faire  con- 
naître, et  aussi  des  recherches  de  la  plus  délicate 
ingéniosité. 

Chez  Gampra,  comme  il  était  d'usage  à  l'époque, 
les  pièces  sympboniques  sont  écrites  sous  la  forme 
presque  schématique  d'un  duo  de  dessus  et  d'une 
basse.  Par  exemple,  l'ouverture  de  Tanctède  se  pré- 
sente de  la  sorte  dans  l'édition  originale.  Après  un 
début  conçu  dans  un  style  fier  et  majestueux^  ; 


z 


^ 


jtr 

i')'-j  r'    ji  J  g 


'r'  fl  r  f 


Jûr 


e 


■  t?r  f 


f  P  r-  PI 


i 


^^ 


^^ 


haotM^oBlM  à  ropén  dm  Ptris.  Si  «Um  m  mbI  pis  ImI  à  lût  tmA 
b«UM  qu'os  k  vMidnil  biaa  «I  q«'U  •*  y  ta  li««vt 
«•raiMtdn  oMiit  kg^k  tMkmnUA  Twwtjii;  • 

i.  Tmntrééit  W  mU,  mIm  u.  Lm  trois 
oMt  «t  k  BtikiMi  kînéaw. 


t.  LMirT,  loeo  ei<..  t*  Ih'alof  m,  p.  il5-liS. 
S.  BéÊimiê,  wtUm  11.  MèM  v. 

4.  TÊM9rià9.  0«v«t«f«,da  Prolùgm*  Um  MMtiM 
A  4,  iBdifM  fM  cotk  MfwtiM.  était  «lAciitèo  à  qMtn  psrti«t. 


■aasKrito  t 
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une  deuxième  partie,  en  style  intrigué,  offre  un 
remarquable  travail  de  basse.  Il  convient  de  remar- 
quer ici,  en  passant,  qu'on  intercala  une  deuxième 
ouverture  entre  le  Prologue  et  la  Tragédie  propre- 


TOUS    i**:*  •  2"5»  Dessus 


ment  dite,  et  cela  probablement  lors  d'une  des  repri- 
ses de  l'ouvrage  (il  y  en  eut  quatre  avant  1750),  ouver- 
que  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  possède  en  manuscrit, 
et  dont  voici  le  commencement  : 


I 


Mais,  si  les  partitions  de  Gampra  n'existent  le  plus 
souvent  que  sous  la  forme  réduite  dont  nous  venons 
de  parler,  nous  pouvons  cependant  nous  rendre  un 
compte  assez  exact  de  la  réalisation  de  son  orchestre, 
car  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  conserve  les  partitions 
d'orchestre  de  quatre  de  ses  ouvrages  :  V Europe  ga" 
lante,  Akine,  les  Fêtes  vénitiennes  et  les  Ages, 

Cest  assurément  sur  le  terrain  de  l'instrumentation 
que  Gampra  afûche  le  plus  d'originalité. 

Normalement,  ce  sont  les  violons  qui  jouent  le  rôle 
d'accompagnateurs  des  voix;  ils  suivent  les  sinuosités 
de  la  mélodie  vocale,  tantôt  en  les  doublant,  tantôt 
en  les  reproduisant  à  la  tierce;  de  temps  en  temps,  ils 

i.  I>ui8  SM  Dialogueêf  Lecerf  vaale  nos  «  ain  de  moaTement  »  ac- 
eonpa^s  de  deox  ▼ioioni ,  et  le  comte  troare  que  leurs  accompagne- 
■MoU  ont  un  cbaot  aussi  suiri  qu'Us  doivent  l'aToir,  «  liés  comme  ils 
sont  ans  ain  qu'ils  accompagnent,  et  qu'ils  jouent  et  traYaillent  qnel- 


dessinent  des  guirlandes  expressives,  font  fleurir  des 
accents,  tracent  de  petits  contrepoints  indépendants, 
mais  toujours  avec  beaucoup  de  légèreté  et  de  discré- 
tion. Nulle  surcharge,  nul  empâtement;  la  voix  doit 
avant  tout  se  détacher,  car  il  importe  que  l'auditeur 
puisse  entendre  distinctement  les  paroles ^  A  l'exem- 
ple de  Lalaude,  Gampra  jette  à  travers  la  trame  de 
ses  chœurs  des  dessins  de  violons  souvent  fort  carac» 
téristiques. 

Lorsque  les  instruments  doublent  les  voix,  de  fré- 
quentes indications  précisent  les  timbres  instrumen- 
taux appelés  à  s'associer  aux  parties  vocales;  ainsi, 
dans  le  6hœur  du  III*  acte  de  Tancréde  :  «  Règne, 

quefois  d'une  manière  fort  sçavante  ».  Il  donne  comme  exemple  Tair 
du  II*  acte  de  V Europe  galante  :  «  Oescendex  pour  régner  sur  elle  » 
{%•  Dialogue^  p.  60,  75).  Nous  Terrons  plus  loin  comment  les  sympho- 
nies se  relient  aux  airs. 
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amour,  »  les  tlûles  jouent  avec  le  premier  dessus,  et 
les  violons  avec  le  deuxième.  L'emploi  des  instru- 
ments à  vent  est  le  plus  souvent  réservé  aux  airs  de 
danse,  où  ces  instruments  alternent  avec  les  cordes. 
Le  Menuet  du  III*  acte,  scène  iv,  réalise  l'opposition 
des  petites  flûtes  et  des  tailles  de  flûtes  et  de  violons; 
il  en  est  de  même  dans  le  Rondeau  du  11*  acte,  scène 
m,  où  l'alternance  des  Ûùtes  et  des  violons  se  com- 
plique de  Tutti  instrumentaux  dans  lesquels  les  deux 
groupes  sonnent  ensemble,  et  de  Tintervention,  pour 
quelques  mesures  seulement,  des  hautbois.  Tout  ceci 
indique  la  préoccupation,  que  nous  rencontrerons 
chez  Jean-Ferry  Rebel,  dans  la  troisième  partie  de 
cette  élude,  d'écrire  Torchestre  d'une  manière  plus 
serrée  et  plus  minutieuse. 

Campra  introduit  les  trompettes,  à  l'occasion  des 
épisodes  guerriers,  et  il  les  oppose  aux  violons  (Tan- 
crède,  deuxième  air  des  Guerriers,  acte  V,  scène  m), 
tantôt  en  opérant  par  familles  séparées,  tantôt  en 
rassemblant  en  Tutti  les  deux  classes  d'instruments 
de  façon  à  obtenir  par  l'unisson  des  effets  spéciaux 
de  sonorité.  Certains  accusaient  même  Campra  d'avoir 
imité  par  là  le  grand  LuUi.  Lecerf,  par  la  bouche  du 
chevalier,  défend  fort  justement  le  musicien  de  tout 
plagiats 

Si,  par  son  instrumentation,  Campra  manifeste 
des  velléités  plus  coloristes  que  Lulli,  il  s'en  sépare 
encore  plus  profondément  par  le  rôle  qu'il  confère  à 
son  orchestre. 

Il  est,  en  effet,  le  premier  musicien  qui  ait  senti 
tout  le  parti  qu'on  pouvait  tirer  de  l'orchestre  au 
point  de  vue  dramatique;  il  est  le  premier  à  avoir 
tenté  d'utiliser  l'orchestre  comme  personnage.  Voilà 
pourquoi  il  confie  à  la  masse  instrumentale  des  motifs 
distincts  de  ceux  que  chantent  les  acteurs  en  scène. 
L'orchestre  expose  souvent  des  mélodies  qui  lui  sont 
propres,  des  mélodies  caractéristiques  qui  évoquent, 
qui  suggèrent  ce  que  le  chant  n'indique  pas,  et  ainsi 
se  trouve  complétée  et  agrandie  l'expression  drama- 
tique. En  d'autres  termes,  Campra  a  pressenti  le  rôle 
dramatique  de  l'orchestre.  On  trouvera  un  exemple 
de  la  façon  dont  il  emploie  les  instruments  à  cet 
égard  dans  la  scène  de  Tam^ède  où  Isménor  évoque 
les  Dieux  morts. 

De  plus,  ainsi  que  le  remarquait  justement  Lecerf, 


les  symphonies  se  rattachent  aux  airs,  aux  morceaux 
de  chant,  et  cela  parce  que,  chez  Campra,  la  mélodie 
est  devenue  plus  individuelle,  douée  qu'elle  est  d'une 
vie  propre.  On  voit  alors  des  airs  passer  leur  motif  à 
l'orchestre,  qui  le  développe  et  le  transforme  en  sym- 
phonie descriptive  ou  en  air  de  danse.  Une  ritournelle 
d'orchestre  de  la  première  entrée  des  Fêtez  vénitiennes 
(la  Bohémienne),  présentée  d'abord  comme  figure 
d'accompagnement,  évolue  et  sert  de  base  à  une  sym- 
phonie de  danse.  Ou  dirait  même  que  Campra  a  une 
sorte  d'intuition  du  motif  caractéristique,  du  leitmotif; 
sans  doute,  ce  n'est  chez  lui  qu'une  ébauche,  qu'une 
simple  esquisse,  beaucoup  moins  précise  que  la  réali- 
sation que  Rebel  devait  en  donner  plus  tard  dans  ses 
Eléments,  mais  enfm  le  germe  du  leitmotif  existe  déjà. 
La  Discorde,  dans  VEurope  galante,  s'accompagne 
d'un  thème  en  doubles  croches  très  caractéristique.  De 
même,  dans  Hésione,  la  Nature  sauvage  semble  carac- 
térisée par  le  motif  suivant,  confié  à  Torchestre'  : 


Il  y  a,  dans  l'œuvre  de  Campra,  de  véritables  «  pay- 
sages musicaux  »,  de  véritables  transpositions  en 
musique  de  spectacles  visuels.  Signalons  le  délicieux 
«  Sommeil  qui  chaque  nuit  »  de  VEurope  galante, 
avec  ses  tenues  de  flûte  qui  donnent  une  impression 
vraiment  crépusculaire  et  apaisante.  Signalons  encore 
une  sorte  d*ébauche  des  «  Murmures  de  la  forêt  »  de 
Siegfried,  dans  la  forêt  enchantée  de  Tancrède,  La 
forêt  dans  laquelle  le  héros  vient  de  pénétrer  essaye 
de  l'arrêter  par  des  enchantements,  et  la  partition 
porte  l'indication  suivante  :  «  On  entend  des  gémisse- 
ments et  des  plaintes  qui  sortent  des  arbres.  »  £t,  en 
effet,  tous  les  arbres  se  mettent  à  gémir  :  ii  y  a  là  une 
page  de  délicate  et  pénétrante  poésie.  C'est  l'orches- 
tre qui  la  réalise  par  le  jeu  de  ses  rythmes  et  de  ses 
timbres.  Avec  deuxUûtes  et  un  violon,  Campra  dessine 
ce  tableau  de  féerie.  D'abord,  les  instruments  expo- 
sent une  courte  plainte  de  deux  notes,  puis  les  vio- 
lons imitent  les  flûles  en  écho,  et  finalement  le  mur- 
mure de  la  forêt  se  réduit  à  un  gémissement,  répété 
faiblement  et  comme  mourant^  : 


Flûtes.  J, 


Campra,  enfin,  a  le  sentiment  pastoral  :  il  introduit 

dans  ses  opéras  des  danses  rustiques,  telles  que  la 

Villanelle,  la  Bourrée,  la  Musette,  dont  la  pédale  donne 

lieu  à  des  effets  très  piquants  et  que  le  xviii*  siècle  a 

tout  particulièrement  goûtés^. 

En  résumé,  Campra  dépasse  de  beaucoup  Lulli  par 

!    sa  qualité  mélodique,  par  la  variété,  la  vivacité  et 

I    l'originalité  de  ses  rythmes,  par  la  façon  toute  per- 

1.  «  Campra,  affirme  le  chevalier,  n*a  pas  ea  l'intention  de  piller 
Lulli.  Mait  c'est  qu'on  ne  açaurail  guère  faire  des  airs  de  trompelte 
que  sur  deux  tons  très  voisins  :  C,  sol,  ur,  et  D  lOt  ré,  êol  majeur.  Lulli 
a  pris,  pour  les  symphonies  de  Thésée,  C,  sol,  ut  naturel,  ton  heureux 
et  brillant  et  qu'il  aimait  fort.  Campra  s'est  servi  da  D  la,  ré,  sol  ma- 
jeur,  pour  celles  de  Tancrède.  »  (2«  Dialogue,  p.  59.) 


sonnelle  dont  il  traite  et  emploie  l'orchestre.  «  Il  ne  v 
semble  pas,  écrit  M.  Lavoix,  qu'aucun  maître  du 
xvui"  siècle  ait  eu  plus  d'éclat,  d'esprit  et  de  variété 
que  lauteur  de  VEurope  galante^,  »  Par  instants,  et 
notamment  dans  ses  épisodes  pastoraux,  Campra  est 
très  rapproché  de  Rameau.  C'est  un  musicien  abon- 
dant, trop  abondant  même,  dont  les  mélodies  aiment 
à  se  répéter,  à  se  développer,  à  s'étendre.  11  pèche  un 
peu  par  défaut  de  distinction,  et  manque  de  cette 

2.  Hésione,  acte  II,  scène  m. 

3.  Tancrède,  acte  III.  La  forôt  enchantée. 

4.  Voir  en  particulier  la  Villanelle  et  les  Bourrées  des  Fêtes  vëia> 
tiennes,  la  Musette  à' Achille  et  Déidamie, 

5.  H.  Xjavoix,  loeo  cit.,  p.  106. 
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sobriété,  de  cette  réserve  auxquelles  la  musique 
française  emprunte  tant  de  charme. 

Campra  a  beaucoup  cultivé  les  spectacles  coupés. 
Avec  Danchet,  il  réunit,  sous  le  litre  de  Fragments  de 
LuUi,  des  airs  de  différents  ballets  du  Florentin,  et 
ce  pastiche  bénéficia  d*un  succès  continu,  puisque, 
né  en  1702,  il  fut  repris  de  1708  à  1731.  Le  musicien 
opéra  de  même  dans  Télémaque,  où  il  ajusta  des 
fragments  de  Golasse,  de  Desmarets,  de  Charpentier, 
de.  Marais  et  de  Rebel  père.  La  vogue  qui  s'attache 
alors  à  ces  spectacles  panachés  marque,  en  même 
temps  qu'une  allénuation  du  sentiment  de  Vunité 
dramatique  et  de  l'unité  de  style,  un  goût  très  vif  pour 
tout  ce  qui  est  varié,  contrasté,  ingénieux. 

Autour  de  Campra  gravitent  des  astres  de  moindre 
grandeur.  Le  Provençal  SalomonS  qui  végétait  obs- 
curément à  la  musique  de  la  chapelle  royale,  où  il 
jouait  de  la  basse  de  viole,  se  révèle  tout  à  coup  par 
un  opéra  fort  estimable,  Médée  et  Jason  (24  avril  1713). 
De  même,  La  Coste',  ordinaire  de  la  musique  du  roi, 
composait,  de  1697  à  17à2,  sept  opéras,  dont  la  tragé- 
die de  Biblis  (6  novembre  1732)  ne  manque  pas  d'une 
certaine  grâce  aimable,  caractéristique  de  Tintluence 
de  Campra.  Le  maître  de  clavecin  de  Mesdemoiselles 
d'Orléans,  Bertin',  écrit,  en  collaboration  avec  un 
chanteur  d'opéra  nommé  Bouvard,  l'opéra  de  Cassari' 
dre  (22  juin  1706),  encore  très  luUiste,  puis,  en  1716, 
et  sans  le  secours  de  son  associé,  l'opéra  à'Ajax 
(20  avril  1716),  dont  le  succès  s'étendit  à  la  province. 
—  Dans  le  Jugement  de  Paris  et  dans  les  Plaisirs  de 
la  campagne,  Berlin  essaye,  sans  grand  bonheur  du 
reste,  d'écrire  comme  Campra  une  musique  plus 
légère  et  des  pièces  de  demi-caractère. 

Avec  Montéclair,  nous  rencontrons  mieux  qu'un 
épigone. 

Michel  Pinolet,  plus  connu  sous  le  nom  de  Mon- 
téclair^, fut  baptisé  le  4  décembre  1667,  à  Andelot 
<  Hante-Marne),  où  son  père  était  tisserand.  Entré 
comme  enfant  de  chœur  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
^Laogres,  que  dirigeait  |Liors  Jean-Baptiste  Moreau, 
Mî^M  Pinolet,  une  fois  ses  éludes  terminées,  mena 
la  vie  emttfce  des  artistes  de  son  temps.  D'abord 
maître  de  mnsi^iie  du  prince  de  Vaudémont,  on  le 
trouve  à  l'orchesUe  èa  l'Opéra,  à  la  fm  du  xvii«  siè- 
cle. II  avait  pris  le  nom  de  Montéclair,  d'une  forte- 
resse ruinée  qui  domine  Andelel. 

Avant  de  figurer  parmi  les  symphonistes  de  TA- 
cadémie  royale  de  musique,  Montéclair  s'était  initié 
à  Fart  instrumental  italien,  et  c'est  dltalie  qu'il  rap- 
porta la  contrebasse  à  trois  cordes,  instrument  beau- 
coup plus  sonore  que  le  violone  et  d'un  secours  pré- 
cieux pour  étoffer  la  basse.  Montéclair  inlroduisii  la 


1.  Consulter  :  Titon  du  Tillel,  le  Parnasse  françaie,  p.  058.  —  Durey 
4e  Noûi%-iUe,  11,  p.  28.  —  Pétis  et  Ëitncr.  —  Voir  aussi  A.  Gouirand,  la 
basique  eu  Provence,  p.  99. 

t.  Sur  La  Geste,  voir  Fétis,  V,  p.  157.  Nous  retrouverons  plut  loin 
La  CoeU  conune  compositeur  de  ropéra-comique. 

3.  Tilon  do  Tillet,  deuxième  Supplément,  p.  84.  —  Durey  de  Noin- 
▼ille,  li,  p.  27.  —  II  s'appelait  Bertia  de  la  Doué. 

4.  E,  Voillard,  Bsêai  sur  Montéclair  (1878).  —  J.  Cariez,  Un  Opéra 
biblique  au  dix'huitième  êièele,  la  Jephté  de  Montéclair  (1879}. 

5.  La  contrebasse  était  surtout  employée  dans  les  airs  de  démons, 
de  magiciens,  dans  les  tempêtes,. etc. 

6.  D'Mprénlkliégie  actuelle  de  l'Opéra  {m*.  1738),  Montéclair  serait 
mort  à  la  lin  d'août.  Le  mt.  Anelot  G  se  la  date  de  sa  mort  au  27  sep- 


contrebasse  à  l'Opéra  vers  1700;  il  ne  se  faisait  en- 
tendre que  le  vendredi  sur  son  instrumenta  ^ 

Séduit  par  l'émouvant  récit  de  Jephté,  l'abbé  Pel< 
legrin  en  avait  tiré  un  livret  que  Montéclair  mit  en 
musique.  Représentée  le  28  février  1732,  la  tragédie 
lyrique  de  Jephté,  qui  compte  parmi  les  manifesta- 
tions les  plus  caractéristiques  du  préramisme,  rem- 
porta un  succès  considérable. 

En  1729  et  en  1730,  Montéclair,  dont  l'instruction 
harmonique  était  des  plus  solides,  engagea  avec 
Rameau,  et  à  propos  du  Traité  d'harmonie,  une  po- 
lémique qui  fit  quelque  bruit.  Pensionné  à  l'Opéra  à 
partir  du  !«'  juillet  1737,  il  mourut  cette  année-là, 
probablement  à  la  Un  d'août  ou  au  commencement 
de  septembre^. 

Montéclair  s'est  essayé  dans  presque  tous  les  gen- 
res. On  a  de  lui  des  ouvrages  lyriques,  des  motets, 
une  messe  de  Requiem,  des  cantates,  de  la  musique 
de  chambre  et  de  danse,  enfin  d'intéressants  traités 
pédagogiques.  Nous  traitons  plus  loin  de  ses  motels 
et  de  sa  musique  de  chambre,  et  nous  ne  l'envisage- 
rons ici  que  comme  musicien  dramatique  et  comme 
pédagogue. 

H  a  écrit,  avant  Jephté,  un  opéra-ballet,  les  Pestes 
de  Vété,  qui  fut  représenté  le  12  juin  1716,  et  repris  en 
1725,  1748  et  1752. 

Dès  son  apparition,  la  tragédie  lyrique  de  l'abbé 
Pellegrin  produisit  un  grand  effet,  bien  que  l'initiative 
du  librettiste  ne  fût  pas  du  goût  de  tout  le  monde 
et  qu'on  critiquât  beaucoup  l'introduction  à  l'Opéra 
d'un  sujet  emprunté  à  la  Bible.  «  La  nouveauté  du 
poème,  disait  le  Mercure,  en  avait  rendu  le  succès  sti 
douteux  qu'on  ne  croyait  pas  qu'elle  pût  être  jouée 
deux  fois.  Cette  prévention  presque  générale  n'a  pas 
tenu  contre  les  beautés  du  poème  et  de  la  musi- 
que''. »  Enthousiasmés,  les  connaisseurs,  pour  don- 
ner une  mesure  de  leur  admiration,  proclamaient 
que  Montéclair  s'était  placé  à  la  hauteur  de  Lulli. 

Jephté  est,  en  effet,  une  œuvre  aussi  remarquable 
par  la  vérité  et  la  justesse  de  la  déclamation  que  par 
le  coloris  instrumental.  De  plus,  elle  eut  l'honneur 
de  donner  à  Rameau  l'idée  d'écrire  pour  le  Inéàtre. 
Elle  marque  donc  une  date  importante  dans  l'his- 
toire de  l'opéra  français*. 

Le  i«'  acte  renferme  un  chœur  célèbre  :  «  La  Terre, 
l'Enfer,  le  Ciel  même,  tout  tremble  devant  le  Sei- 
gneur, »  d'une  écriture  serrée  que  soutient  un  beau 
dessin  de  basse.  Le  fragment  qui  suit  donnera  une 
idée  de  l'écriture  de  Montéclair;  au-dessus  du  trem- 
blement des  basses,  les  entrées  successives  des  voix 
expriment  à  merveille,  par  leur  polyphonie  cahotée, 
Tanxiété  qui  élreint  le  peuple. 


tembre.  Lee  frères  t^arfaict  la  fixent  au  24mar8  1737,  comme  le  Mercure. 
Titoa  du  Tillet  adopte  la  date  de  septembre  1737. 

7.  Mercure,  mars  1732,  p.  571.  Ce  n'est  pas  le  cardinal  de  Noailles, 
mort  en  1729,  qui  interdit  Jephté  ;  ce  fut  Mz'  de  Vinlimillc,  son  succes- 
seur. 

8.  Le  sujet  de  Jephté  ayait  déjà  inspiré  plusieurs  auteurs  dramati- 
ques. On  coanaissait  Jephté  ou  le  Vœu,  tragédie  latine  de  Buchanan  ; 
Jephté f  tragédie  en  trois  actes  et  chœurs  (1692),  de  l'abbé  Boyer,  cl 
Jephté,  tragédie  lyrique  (1700),  musique  de  Bernard  Gaffi. 

Enregistrant  le  succès  remporté  par  Tœuvre  de  Montéclair,  le  Mer- 
cure ne  trouvait  pas  de  meilleur  compliment  à  faire  à  Tautcur  que  de 
le  rapprocher  de  Lulli.  «  Pour  la  musique,  las  plus  grands  connaisseurs 
la  trouvent  très  digne  de  LuUy,  et  on  ne  les  contredit  point...  • 
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Il  renferme  encore  une  marche  poor  hautbois,  tîo-  I  éclatante  que  majestueuse  (scène  it),  dont  voici  lés- 
ons, trompettes,  bassons,  basses  et  timbales  aussi  |  premières  mesures  : 
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On  remarquera  dans  Tinstrumentation  de  cette 
marche  que  le  hautbois  et  les  trompettes  marchent 
avec  les  premiers  dessus  de  violons,  tandis  que  les  bas- 
sons doublent  les  basses,  comme  à  Tordinaire.  Citons 
encore  à  côté  de  ces  deux  passages  le  morceau  célè- 
bre :  x<  Viens  répandre  le  trouble  et  Teffroi,  »  et  la 
prière  :  «  DieudMsraël,  »  largement  appuyée  par  l'or- 
chestre ^  Enfin,  Montéclair  fait  usage  de  deux  choeurs 
alternants,  procédé  fréquent  en  Italie,  et  moins  em- 
ployé en  France,  malgré  les  précédents  du  xvii«  siècle. 

Tout  son  ouvrage  respire  une  noble  simplicité  et 
un  sentiment  exact  des  situations  dramatiques;  aussi, 
de  17â3  à  1761,  fut-il  Tobjetde  nombreuses  reprises. 
Ajoutons  que  des  morceaux  détachés  de  Jephté  reçu- 
rent du  public  du  Concert  spirituel  un  accueil  extrê- 
mement flatteur. 

Les  œuvres  pédagogiques  de  Montéclair  compren- 
nent une  Métfiode  pour  apprendre  la  musique  avec 
plusieurs  leçons  à  4  et  2  voix  (1700),  refondue  en  1709, 
et  rééditée  en  1736,  travail  très  judicieusement  coor- 
donné, où  le  mécanisme  de  la  transposition  est  bien 
exposé,  et  une  Méthode  facile  pour  apprendre  à  jouer 
du  violon  (1711),  méthode  complétée  en  1720,  et  qui 
constitue  le  premier  traité  technique  de  violon  publié 
en  France. 

Un  contemporain  de  Montéclair,  André- Cardinal 
Destouches',  mérite  de  retenir  plus  longuement  notre 
attention,  car  sa  fertilité  d*invention  et  ses  audaces 
harmoniques  lui  donnent  une  place  éminente  parmi 
les  musiciens  français  du  xvin«  siècle.  Bien  certai- 
'«nement,  Destouches  avait  rétofle  d*un  artiste  de  tout 
premier  ordre  ;  si ,  en  dépit  de  ses  remarquables 
«qualités  natives,  il  demeura  au  second  plan,  la  faute 
en  revient  à  la  paresse  et  à  la  nonchalance  qui  des- 
servirent chez  lui  une  imagination  extraordinaire- 
ment  riche. 

Né  à  Paris  en  1672  ou  1673,  de  bonne  famille  bour- 
geoise', et  élève  des  Jésuites  à  Louis-le-Grand,  Des- 
iouches  débuta  dans  la  vie  par  un  aventureux 
voyage.  11  's'embarquait,  en  eflet,  en  1685,  comme 
garde-marine  sur  la  frégate  VOiseau,  à  destination 
•du  Siam,  où  il  accompagnait  le  père  Tachard,  chargé 
•d'une  mission  à  la  fois  diplomatique  et  scienliOque.  Le 
P,  Tachard  voyait  en  Destouches  un  futur  religieux, 
«t  sans  doute  aussi  un  futur  savant;  mais  le  jeune 
èomme,  à  peine  revenu  en  France,  embrassa  l'état 
militaire.  En  1692,  il  s'engageait  dans  la  deuxième 
«compagnie  des  mousquetaires  du  roi  et  s'en  allait 
jusister  au  siège  de  Namur.  Avec  un  de  ses  camarades 
^ui  touchait  fort  bien  de  la  guitare,  Duoméni,  il  exé- 
cutait de  gaies  chansons^  de  sa  composition,  qui  ne 
(ardèrent  pas  à  lui  acquérir  une  grande  réputation. 
Très  choyé  dans  les  salons  parisiens,  et  menant 
joyeuse  vie,  Destouches  quittait  le  service  en  1696, 
afln  de  travailler  pour  les  plaisirs  du  roi,  c'est-à-dire 
afin  d'écrire  des  opéras.  Il  s'adonne  alors  à  la  com- 


1.  H.  Lavoix,  Bitloire  de  Virutrumentation,  p.  223,  223. 

2.  Sur  Deslouches,  consulter  Oaquin,  Lettrée  tur  leê  homme*  eélè- 
éree..^,  p.  46-47.  —  Tltoo  du  Tillet,  Deuxième  Supplément  au  Pamaue 
fronçait,  p.  55-56.  —  NcmciU,  le  Séjour  à  Paris,  p.  351.  —  Voltaire, 
JÊitangei  (André  Destoncbcs  à  Siana).  ^Anecdotes  dramatique*^  UI, 
p.  154.  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  1126.  —  Préface  à'Omphaie  et 
•des  Élément*  dans  la  collection  Mieha(;li8.  —  Sclilelterer,  Studien  zur 
Cetehiehte  der  franzô*ichen  Afu*ik,  I,  p.  202-203.  —  H.  Lavois,  la  Mu- 
tiqme  françai*e,  p.  108.  —  Famille,  Fortune  et  Sucee**ion  d' André- 
Cardinal  Dettouehe*,  Pari*ien,  par  L.-G.  Pélissier,  dans  Mémoire*  de 
2a  Société  de  l'hi*toire  de  Pari*  et  de  V Ile-de-France,  1809.  p.  23-50 
^Documents  provenant  de  la  Bibltolbëqae  d'Arles).  —  Le  Journal  du 
Toyoytf  de  Siam,  par  Tabbè  de  Choisy,  est  antérieur  au  voyage  de 
Deslouches  (1685-1686). 

4)n  consdtert  aossi  les  Mémoire*  de  de  Luynes,  le  Journal  de  Oan> 


position  musicale  sous  la  direction  de  Gampra'',  ob* 
tient  de  La  Motte  un  livret  de  pièce  lyrique,  et,  le 
17  décembre  1697,  fait  jouer  à  Trianon  la  pastorale 
d^Issé,  qui  lui  vaut,  de  la  part  de  Louis  XIV,  une  boiirse 
de  200  louis.  Le  roi  lui  voue  une  grande  amitié  et 
s'intéresse  vivement  à  ses  oeuvres.  D'après  Titon  du 
Tillet,  Louis  XIV  aurait  assuré  à  Destouches  que, 
depuis  Lulli,  aucun  musicien  ne  lui  avait  fait  autant 
de  plaisir  que  lui,  assertion  qui  se  trouve  appuyée  par 
un  récit  de  Dangeau*.  En  1713,  Destouches  est  nommé 
inspecteur  général  de  l'Opéra,  situation  qui  lui  est 
confirmée  en  1715  :  il  touche  de  ce  chef  4,ob0  livres''. 
Survivancier  de  la  charge  de  Lalande  en  1718*,  Des- 
touches devient  titulaire  de  cette  charge  en  1727', 
puis  obtient  en  1728'^  la  direction  de  l'Opéra,  en  rem- 
placement de  Francine.  Au  cours  de  sa  surintendance. 
Destouches  avait  organisé  dans  les  appartements,  à 
Versailles,  des  auditions  analogues  à  celles  du  Con- 
cert spirituel,  et  cela  pour  gagner  la  faveur  de  Marie 
Leczinska.  En  mars  1735,  on  y  exécuta  deux  motels 
de  lui  en  présence  de  la  reine *^ 

Depuis  1731,  Destouches  avait  quitté  la  direction  de 
.l'Opéra  et  ne  s'occupait  plus  de  musique.  Il  mourut 
à  Paris  le  8  février  1749,  dans  une  situation  voisine 
de  l'opulence". 

Son  œuvre  se  compose  de  six  tragédies  lyriques  et  de 
quatre  pastorales,  comédies-ballets  ou  opéras-ballets. 

Après  Issé,  Destouches  donna  successivement  Ama- 
dis  de  Grèce  (26  mai  1699),  Martkésie  (29  novembre 
1699),  Omphale  (10  novembre  1701),  Callirhoi  (27  dé- 
cembre 1712),  Télémaque  et  Calypso  (29  novembre 
1714)  et  Sémiramis  (7  décembre  1718),  toutes  tragé- 
dies en  cinq  actes  du  modèle  classique,,  auxquelles 
il  convient  d'ajouter  le  Carnaval  et  la  Folie,  comédie- 
ballet  (3  janvier  1704),  les  Éléments,  ballet  en  collabo- 
ration avec  Lalande  (31  décembre  1721),  et  les  Strata- 
gèmes de  l'amour,  ballet  (28  mars  1726). 

On  vantait  «  les  chants  mélodieux  »  de  Destouches, 
et  Daquin  a  écrit  :  i<  Destouches  plaira  toujours;  les 
reproches  qu'on  lui  a  faits  avec  raison  de  n'être  pas 
savant  ne  l'empêcheront  pas  d'enchanter  l'âme.  » 
Il  faut,  du  reste,  en  rabattre  sur  la  réputation  d'igno* 
rance  que  Destouches  sut  entretenir  toute  sa  vie  et 
qui  lui  assura  le  succès  auprès  d'un  certain  public. 
Destouches  n'était  point  si  ignorant  qu'on  voulait 
bien  le  dire  ;  il  était  seulement  paresseux  et  insou- 
ciant; mais,  en  dépit  de  sa  nonchalance,  il  a  fait 
preuve  des  plus  étonnantes  qualités  d'invention,  el,| 
sans  ce  défaut,  il  serait  probablement  le  plus  remar^ 
quable  musicien  français  du  xviii<:  siècle. 

L'invention  de  Destouches  se  manifeste  au  point 
de  vue  mélodique  et  rythmique,  mais  surtout  au 
point  de  vue  harmonique  et  au  point  de  vue  de 
l'inslrumen  talion. 

Le  chansonnier  que  fut  Destouches,  à  Torigine, 
transparait  dans  son  œuvre  lyrique;  ses  mélodies 

geau,  V Histoire  de  l'Acad/émie  royale  de  musique  de  Parfaict,  I,  p.  308- 
305,  les  Lettre*  de  AT^*  Al**é. 

3.  Son  père,  Etionoe  Cardinal,  «  marchand  boargeois  »,  prenait  les 
titres  de  sieur  des  Touches  et  de  Guilleville  ;  sa  mère  s'appelait  Suianno 
Doublet  (Pélissier,  loeo  cit.). 

4.  Il  arait  pour  parolier  Morfontaine,  le  collaborateur  de  Du  BousseU 

5.  Campra  lui  fit  écrire  trois  airs  des  Inde*  galante*. 
e.  Dangeau,  Journal,  octobre  1697,  VI,  p.  204,  212. 

7.  Le  24  juin  1715  (art.  do  L.  G.  Pélissier  dans  les  Mémoire*  de  la 
Société  de  Pari*  et  de  V Ile-de-France»  loco  cit.).  Ces  fonctions  lui 
araient  valu  quelques  inimitiés  (l/ercuns  galant,  déc.  1714,  p.  11). 

8.  Arch.  nat.,  OS  62,  t*  29  (18  janvier  1718). 

9.  Arch.  nal.,  OS  71,  f*  304.  Le  brevet  est  du  26  septembre  1727. 

10.  Le  8  février  1728  (Pélissier,  loco  cit.). 

11.  M.  Brenct,  le*  Concert*  en  France  *ous  l'ancien  régime,  p.  173. 

12.  Voir  l'inventaire  de  Deslouches  publié  par  M.  Pélissier,  loco  cit. 
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rappellent  tantôt  la  manière  de  Lulli,  en  ce  sens 
qu*elles  sont  construites  sur  un  rythme  régulier  et 
net,  et  que  leur  courbe  présente  des  inflexions  mo- 
dérées; tantôt,  elles  prennent  une  valeur  plus  musi- 
cale, se  caractérisent,  deviennent  de  véritables  mélo- 
dies, mais  en  restant  toujours  sobres  et  d'une  concise 
élégance.  Concision  et  élégance,  telles  semblent  être 
les  deux  qualités  essentielles  de  la  mélodie  de  Des- 
toucbes.  Nous  allons  en  trouver  des  exemples  dans 


Issé  et  dans  Omphale^.  Exécutée  le  17  décembre  1697^ 
à  Trianon,  en  présence  du  souverain,  la  pastorale 
héroïque  à*îssé  formait  un  des  divertissements  donnés 
à  Toccasion  du  mariage  du  duc  de  Bourgogne.  Lors 
de  cette  représentation ,  u  l'assemblée,  rapporte  le 
Mercure  galant,  fut  nombreuse  et  en  sortit  très  satis- 
faite' ». 

Au  U^  acte  de  cette  pastorale,  l'air  d'Issé  :  a  Amour, 
laisse  mon  cœur  en  paix^,  » 


Ainour,laisseiiionc€eur  enpaiï.  Mille  autres  se  fejroot 


offre  un  excellent  échantillon  de  la  manière  réservée,  |  l'inévitable  épisode  descriptif  se  présente  sous  les 


précise  et  élégante  du  musicien. 

Destouches  connaît  la  puissance  d'un  rythme  répété 
avec  insistance.  C'est  ainsi  que,  dans  le  Prologue, 


espèces  d'un  «  bruit  de  gueire  »  soutenu  par  un 
dessin  persistant  et  martelé  de  la  basse  : 


au-dessus  duquel  violons  et  trompettes  clament  d'é- 
nergiques fanfares. 

Comme  Gampra,  mais  moins  fréquemment  que 
celui-ci,  Destouches  emploie  la  f6rme  de  l'air  ita- 
lien, à  da  capo,  V  «  Invocation  à  la  Nature  »  d'Hilas, 
dans  Issé,  appartient  à  ce  type^.  Destoaches  ne 
montre,  du  reste,  aucune  prédilection  particulière 
pour  tel  ou  tel  dispositif,  passant  indifféremment  des 
formes  binaires  aux  formes  ternaires.  Chez  lui,  les 
vocalises  se  font  plus  rares  que  chez  Campra,  le  style 
demeurant  généralement  syllabique.  Certains  airs 
sont  de  véritables  ariosos  intermédiaires  entre  l'air 
proprement  dit  et  le  récitatif,  tel  celui  de  Leucosie 
au  II''  acte  des  Éléments,  Somme  toute.  Destouches 
ne  modifie  rien  aux  formes  mélodiques  employées 
avant  lui;  il  leur  donne  seulement  plus  de  concision, 
plus  de  relief. 

Son  récitatif  ne  diffère  guère  de  celui  de  Lulli, 
auquel  il  emprunte  ses  caractères  principaux  et  sa 
fidélité  à  suivre  la  parole.  Ainsi,  au  Ih  acte  ù'Issé,  le 

1.  Les  seules  éditions  modernes  de  Detloaches  exisiant  actuelle- 
ment sont  celles  de  la  collection  Michaêlis,  à  savoir,  liêé,  Omphale  et 
les  Elémentê. 

y  Mercure  galant,  janTier  1608,  p.  340.  On  prétendait  que  Destou- 
ches ignorait  l'art  dé  la  composition  lorsqu'il  écririt  lue.  Clément  et 
l'abbé  de  la  Porte,  dans  leurs  AneedotCM  dramatiquee,  assurent  que 
Oestoucihes  fut  obligé  d'aroir  recours  &  des  musiciens  pour  écrire  ses 
chants  et  ses  basses,  mais  ils  ajoutent  qu'il  «  apprit  les  Règles  dans 
la  suite  »  (III,  p.  154).  Dans  son  Siêtoiredt  l'opéra,  Parfaict  ne  dis- 
pense à  l'auteur  que  des  éloges  :  «  Le  musicien  fait  voir  dans  cette 
Pastorale  qu'on  peut,  dès  le  premier  pas,  faire  douter  si  on  pourra  se 
surpasser  par  la  suite  ;  son  génie  et  son  goût  s'y  déploient  tout  entiers. 
Rien  de  plus  naturel  que  son  chant,  de  plus  vif  que  ses  peintures,  et 
surtout  rien  de  plus  flatteur  que  son  récitaUf.  »  (I,  p.  303.) 

L'accusation  d'ignorance  portée  contre  Desloucbcs  remonte  à  Lo- 
cerf  ^e  la  Viéville,  qui  écrit  :  «  Je  ne  puis  m'empécher  de  dire  ici  l'his- 
toire de  U.  Destottches  jeune,  occupé  de  ses  eiercices,  ou,  si  vous 
voulez,  des  plaisirs  d'un  mousquetaire,  sachant  à  peine  les  éléments 
de  la  musique.  M.  Oestouches  est  saisi  de  la  fureur  de  faire  des  opéras. 
II  ne  fait  qu'écouter  un  génie  qui  lui  parle  et  qui  l'échauffé  en  secret. 


dialogue  amoureux  de  Pan  et  de  Doris  (scène  m)  est 
assurément  d*une  belle  et  juste  déclamation;  dans 
le  ballet  des  Éléments,  écrit  en  collaboration  avec 
Lalande,  la  part  réservée  au  récitatif  se  restreint 
beaucoup,  alors  que  celle  qu'occupent  les  airs  se  dé- 
veloppe de  façon  notable  '. 

La  tragédie  lyrique  d'Omphale,  que  Destouches 
composa  sur  un  livret  d'Houdard  de  La  Motte,  et  qui 
fut  reprise  au  moment  de  la  Guerre  des  Bouffons, 
amène  aux  mêmes  conclusions  à  l'égard  du  style 
mélodique  de  son  auteur.  Au  Prologue,  le  duo  : 
«  Amants  qui  souffrez,  »  donne  bien  la  mesure  du 
talent  de  Destouches,  talent  fait  d'élégance  et  de 
pondération.  L*air  d'Hercule  au  1*'  acte  montre  1& 
musicien  attentif  à  saisir  l'accent  juste,  et  il  en  est 
encore  ainsi  dans  le  beau  récit  de  la  magicienne 
Argine  '(IV«  acte).  Destouches  aime  les  rythmes 
piquants,  ingénieux,  tel  le  deuxième  air  à  3/8  des 
Magiciens  (IV«  acte),  où  on  peut  lire  ceci  *  : 


11  produit  dos  airs,  des  syraphooies  qu'il  ne  saurait  noter  ;  il  les  chante 
comme  la  nature  les  lui  dicte  ;  il  faut  qu'un  autre  les  note  sous  lui,  et. 
pendant  qu'il  apprend  les  règles  de  la  composition,  il  compose  par- 
avance  en  maître,  il  fait  h9é,  un  des  plus  aimables  opéras  qui  aient 
paru  depub  Lulli.  »  (Lecerf,  loco  cit.,  3*  Dialogue,  p.  136.) 

3.  lue,  acte  II,  p.  91  de  l'édition  MichaClts. 

4.  Dans  l'édition  MichaSIis,  cette  invocation  :  «  Sombres  déserts  »• 
(acte  m,  se.  Il),  est  mise  par  erreur  au  compte  de  Pan. 

5.  Il  est  asses  malaisé  de  déterminer  eiaclement  la  part  qui  revient 
à  Lalande  dans  le  ballet  des  Elémentê.  D'après  Titon  du  Tillet,  ce 
serait  Lalande  qui  aurait  écrit  le  Prologue,  et,  do  fait,  It*  style  du  Pro- 
logue diffère  un  peu  de  celui  du  reste  de  l'ouvrage.  En  l'absence  d'au- 
tres indications,  nous  nous  en  tiendrons  donc  à  l'afGrmation  de  Titoô 
du  TiUet  et  nous  attribuerons  avec  lui  le  Prologue  des  Eléments  à 
Lalande. 

Ce  ballet,  dansé  par  le  roi  aux  Tuileries,  le  31  déeemln^  1721,  fut 
représenté  devant  le  duc  d'Orléans  et  le  duc  de  Chartres.  Repris, 
en  1727,  1734  et  1742,  il  bénéOcia  d'un  long  succès,  puisqu'on  le  joua 
encore  en  1767,  1771,  1772,  1776,  1778  et  1780. 

6.  Deuxième  air  des  Magiciens,  édition  Micha^lis,  p.  341. 
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Mais  c*est  surtout  sur  le  terrain  de  Tharmonie  et 
de  rinstrumentation  que  Destouches  se  montre  no- 
yalenr. 

L'harmonie  du  musicien  àlssé  est  souvent  des 
plus  curieuses  par  son  audace  et  par  son  caractère 
expressif,  et  on  peut  classer  Destouches,  à  cet  égard, 
parmi  les  premiers  artisans  de  l'impressionnisme 
musical.  A  rencontre  des  musiciens  qui  Tont  pré- 
cédé, et  en  particulier  de  Campra,  lequel  n'envisage 
Fharmonie  qu'au  strict  point  de  vue  tonal.  Deslou- 
ches aime  l'accord  pour  lui-même,  pour  sa  valeur 
propre,  pour  son  pouvoir  spécial  d'expression.  Il  ne 
se  préoccupe  pas  de  savoir  si  tel  accord  nuit  à  l'éta- 
blissement de  telle  tonalité  ou  confirme  celle-ci;  il 
ne  confine  pas  les  agrégations  sonores  dans  le  rôle 
qu'elles  ont  avant  lui  d'agents  exclusifs  de  la  tona- 
lité; il  les  emploie  indépendamment  de  toute  idée  de 
cadence.  Bien  entendu,  Destouches  n'opère  pas  ainsi 
de  façon  continue  et  systématique;  le  plus  souvent, 
il  traite  l'harmonie  de  manière  purement  tonale,  et 


ses  inventions  n'ont  qu'un  caractère  intermittent; 
mais,  telles  quelles,  elles  n'en  sont  pas  moins  re> 
marquablement  caractéristiques.  Chez  lui,  les  disso* 
nances,  septièmes,  neuvièmes,  accords  altérés,  appa* 
raissent  librement,  dans  le  but  d'exprimer  un  sen-* 
timent,  soit  que,  conformément  à  l'esthétique  de  son 
temps,  il  emploie  la  dissonance  comme  représenta- 
tive d'un  déchirement,  d'une  douleur,  comme  expres- 
sive d'une  atmosphère  de  tristesse  et  d'accablement, 
soit  qu'aa  contraire  la  dissonance  intervienne  pour 
suggérer  une  impression  de  calme,  de  quiétude 
grave.  Nous  allons  montrer  des  exemples  de  ces  deux 
aspects  de  la  dissonance  dans  la  musique  de  Des- 
touches. 

Voici  d'abord  la  dissonance  employée  pour  assom- 
brir, pour  endeuiller  une  situation.  La  scène  de  l'o- 
racle, dans  Callirhoé,  s'accompagne  d'une  série  de 
7**  où,  vers  la  fin,  se  glisse  une  9*  qui  se  résout  par 
deux  V.  Il  résulte  de  cette  série  de  dissonances  une 
grande  impression  de  tristesse.  En  voici  le  début  ^  • 
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Voici  maintenant  la  dissonance  employée  comme 
moyen  d'expression  du  calme.  Dans  le  chœur  à 
trois  voix  d'/ssd  :  «  Belle  Issé,  suspendez  vos  plaintes,  » 
le  mot  «  calmer  »  repose  sur  l'acccord  sol,  uly  ré, 
dans  lequel  la  9*  ut,  ré,  sonne  avec  une  profondeur 
tranquille  du  plus  heureux  effet'.  Nous  trouvons  un 
autre  passage  encore  plus  surprenant  dans  le  ballet 


des  Éléments,  au  moment  où  Leucosîe,  seule  sur  le 
bord  de  la  mer,  chante  :  «  La  mer  était  tranquille  au 
lever  de  l'aurore*.  »  Il  y  a  là  une  étonnante  9«  qui 
esquisse,  dans  le  ton  de  sol  mineur,  celui  de  fa  ma- 
jeur, et  qui  est  suivie  d'un  accord  de  9«  avec  quinte 
augmentée  à  la  basse  : 


La    mer      éjtait  tran^quille     au  le  .  ver 


3. 
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1.  Callirhoé,  acte  111,  scène  iv,  p.  178. 

Noas  avons  sapprimé  dani  cet  eicmple  les  deoK  violons  d'accom- 
pagaeuMot. 


2.  lue,  acte  IV,  scène  ii,  p.  488  de  lédiUoa  Mickavlis.  Ce  chœur  est 
écrit  pour  deux  soprani  et  contralto. 
S.  Let  Eléments,  acte  II,  p.  102  de  rédition  Michaëlis. 
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disposition  tout  à  fait  extraordinaire  pour  l'époque. 
Ces  deux  accords  dissonants  s'adaptent  on  ne  peut 
mieux  au  caractère  de  rêverie  de  la  scène;  c'est  une 
véritable  touche  d'impressionnisme  musical. 

De  semblables  trouvailles  harmoniques  émaillent 
çà  et  là  la  musique  de  Destouches,  mais  l'auteur  des 
Éléments  ne  systématise  pas  ses  inventions;  il  les 
distribue  nonchalamment,  comme  en  passant;  il  n'a 
pas  de  style  harmonique  personnel,  et  trop  souvent, 
à  côté  de  détails  d'une  ingéniosité  remarquable,  il 
étale  d'inqualifiables  fadeurs.  Grimm,  danssa  célèbre 
Lettre  sur  Omphale,  lui  reprochait  maladroitement  les 
passages  où  il  fait  justement  preuve  d'originalité,  en 
Taccusant  de  laisser  sa  basse  errer  au  hasard. 

Au  point  de  vue  instrumentation.  Destouches  mar- 
que une  prédilection  particulière  pour  l'isolement 
des  timbres.  Son  instrumentation  est  très  individua- 
liste; il  aime  entendre  les  divers  instruments  sonner 
séparément,  en  solo;  il  évite,  dans  son  orchestre, 
toute  surcharge,  toute  lourdeur,  et  instrumente  légè- 
rement et  finement. 

C'est  ainsi  qu'il  recherche  et  réalise  heureusement 
les  oppositions  de  timbres.  Les  Canaries  de  Marthe^ 
sie^  établissent  une  opposition  qui  se  maintient  tout 
le  long  du  morceau  entre  deux  flûtes  et  le  Tutti 
symphonique.  La  partition  porte  les  mentions  alter- 
natives :  Tous,  flûtes.  Tous,  flûtes,  etc. 

De  même,  au  1«'  acte  des  Stratagèmes  de  VAmour^, 
les  deux  tambourins  des  airs  pour  les  Matelots  pré- 
sentent une  orchestration  fort  piquanle  et  très  pitto- 
resque, basée  sur  le  contraste  des  petites  flûtes,  des 
bassons  et  de  la  basse  de  violon.  Le  111'  acte  de  ce 
ballet  contient  un  rondeau  qui  marie  le  timbre  du 
hautbois  aux  bassons,  et  qui  oppose  le  groupe  de 
ces  deux  instruments  au  reste  de  la  symphonie*. 

Cette  préoccupation  d'affirmer  le  coloris  instru- 
mental au  moyen  de  contrastes  de  timbres  se  mani- 
feste presque  continuellement  dans  l'œuvre  de  Des- 
touches. Nous  pourrions  citer  encore  à  cet  égard  la 
grande  chaconne  variée  qui  termine  le  III*  acte  des 
Eléments,  et  qui,  ainsi  que  l'observe  M.  d'indy,  rap- 
pelle par  s<Ai  style  et  par  son  ampleur  certaines 
pièces  de  J.-S.  Bach*. 

Destouches,  toujours  en  vertu  des  mêmes  préoccu- 
pations, emploie  souvent  des  instruments  soMstes. 
Le  Prologue  d'Issé  nous  montre  un  air  d'une  Hespé- 
ride  accompagné  seulement  d'une  flûte  et  d'une  viole 
solo,  ce  qui  donne  lieu  à  une  sonorité  très  douce, 
très  langoureuse.  L'usage  simultané  de  la  flûte  et 
des  instruments  à  cordes  est,  du  reste,  fréquemment 
pratiqué  par  Destouches;  ainsi,  au  IV«  acte  d'issé, 
la  Ûûle,  pour  imiter  un  ramage  d'oiseaux,  gazouille 
amoureusement  au-dessus  de  dessins  chromatiques 
présentés  par  les  violons  (scène  i,  Issé  seule). 

Destouches  manie  fort  habilement  les  instruments 
de  cuivre,  trompettes  et  cors;  il  se  sert  des  trompettes 
non  seulement  à  l'occasion  des  épisodes  guerriers, 
mais  encore  pour  caractériser  des  parties  souvent 
fort  étendues  de  ses  opéras,  pour  donner  à  celles- 
ci  une  couleur  martiale;  le  1*'  acte  d'Omphale,  par 
exemple,  se  trouve  situé  de  la  sorte  dans  une  atmo- 
sphère belliqueuse  et  noble. 

Quant  aux  cors,  il  les  emploie  tantôt  seuls,  tantôt 
avec  les  violons,  comme  dans  la  scène  de  Pan  du 


1.  Mtirthéiie,  acte  III,  scène  m. 

î.  Les  Stratagème*  de  l'amour,  l"  acte,  dit  Seamandre,  icèoe  tu. 

3.  Ce  III*  acte  eit  inUtulé  ta  Feête  de  Philotiê;  voir  scène  iv. 

4.  Préface  des  Élément;  dans  la  collection  MichaClis. 

5.  Le*  Élément;  édition  MichaClis,  p.  236. 


1  V«  acte  des  Éléments^»  Le  «  deuxième  air  ou  Rondeau 
pour  les  Chasseurs*  »  de  ce  même  ballet  est  instru- 
menté de  la  façon  la  plus  neuve  au  point  de  vue  des 
cors,  qui  y  sont  traités  tout  à  fait  symphonique  ment. 
On  les  entend  d'abord  seuls,' puis  avec  les  instruments 
à  archet,  enfin  hautbois  et  bassons  leur  répondent. 
Le  Trio  de  cet  air  présente  des  oppositions  de  même 
nature  ;  il  débute  piano  par  le  thème  des  cors,  que  les 
bassons  soutiennent  en  notes  piquées.  Tout  le  mor- 
ceau a  l'allure  d'un  véritable  scherzo  symphonique. 
L'écriture  du  quatuor  à  cordes  offre  certaines  parti- 
cularités qu'il  importe  de  signaler.  Destouches,  dans 
son  attention  à  user  du  coloris  instrumental  et  à 
rechercher  des  effets  expressifs,  se  garde  bien  de 
pratiquer  l'écriture  à  tout  faire  de  ses  contempo- 
rains; il  s'ingénie  à  varier  la  sonorité  du  groupe  des 
instruments  à  archet,  qu'il  place  tantôt  dans  le  grave, 
tantôt  à  l'aigu,  allant  même  jusqu'à  supprimer  les 
basses,  comme,  par  exemple,  dans  la  scène  de  la 
sirène  Leucosie  que  nous  avons  citée  plus  haut  et 
qui  n'admet  que  des  violons  et  des  tailles,  sans 
basses;  il  en  résulte  alors  une  sonorité  estompée 
et  mystérieuse. 

Du  reste,  la  suppression  de  la  basse  se  manifeste 
chez  Destouches  lorsqu'il  veut  réaliser  un  effet  de 
légèreté.  Les  u  Airs  pour  les  Zéphyrs  »  des  Éléments'^ 
sont  instrumentés  seulement  au  moyen  de  flûtes,  de 
dessus  de  violon  et  de  hautes-contres  qui  dessinent 
un  motif  en  canon  très  expressif. 

D'une  manière  générale,  Destouches  attache  une 
grande  importance  au  choix  des  timbres  auxquels 
il  confie  l'exposé  de  ses  mélodies  ;  il  confère,  de  la 
sorte,  à  celle-ci  un  caractère  extrêmement  marqué; 
souvent,  alors ,  les  thèmes  mélodiques,  fortement 
soulignés  par  leur  véhicule  instrumental,  s'abrègent, 
se  condensent,  se  réduisent  à  de  simples  accents 
mélodiques,  un  peu  comme  chez  Campra. 

Ainsi,  dans  Amadis  de  Grèce,  on  remarque  au  I**" 


acte*  une  figure  rythmique  : 


L  m 


qui  passe  à  travers  tous  les  timbres  de  l'orchestre. 

De  même  encore,  l'  «  Air  pour  les  Heures  »  des 
Éléments^  retire  son  caractère  d'un  accent  mélodique, 
réduit  à  une  seule  note  qui  pointe  au  dehors  de  la 
symphonie  et  qui  accroche  l'oreille  : 


'h  !i  *  f  r  l'T  f  f 


C'est  par  de  semblables  procédés  d'écriture  que 
Destouches  se  montre  vraiment  novateur  et  original; 
il  possède  un  sentiment  très  raffiné  de  la  couleur 
instrumentale,  mais,  en  dépit  de  ce  sentiment  et  de 
ses  brillantes  qualités  de  musicien,  il  n'est  jamais 
parvenu  à  composer  d'œuvre  parfaitem^ent  homo- 
gène; il  a  trop  d'indolence,  trop  de  facilité,  trop  de 
laisser-aller. 


0.  Le*  Elément*,  p.  147  et  suit. 

7.  Ibid,,  p.  75. 

8.  Amadi*  de  Grèce,  acte  I,  scène  ii,  p.  M, 

9.  Le*  Elément*,  p.  7S  de  Tédition  HichaSiis. 
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L*intlueace  italienne  n*a  pas  pesé  sur  lui  d'un  poids 
très  lourd.  Cependant,  on  peut  en  retrouver  des  tra- 
ces çà  et  là  dans  son  œuvre,  et  sa  comédie-ballet  du 
Carnaval  et  la  Folie  n'est  point  sans  présenter  quel- 
ques caractères  italiens;  il  s*agit,  ici,  d'un  véritable 
opéra-comique;  au  III*  acte,  une  addition  intitulée 
le  Professeur  de  Folie  est  écrite  sur  des  paroles  ita- 
liennes, et  met  en  scène  une  troupe  de  matassins, 
un  musicien,  un  danseur  et  un  poète*. 

Le  goût  du  pittoresque  et  la  passion  de  Texotisme 
qui  sévissait  de  son  temps,  aussi  bien  dans  Topera 
que  dans  Topéra-comique  et  jusque  dans  la  tragé- 
die, ont  inspiré  à  Destouches  des  airs  qui  étaient 
censés*  caractériser  différentes  nations.  Le  III*  acte 
de  la  pastorale  d'Issé  présente,  à  la  un,  une  série  de 
morceaux  symphoniques  destinés  à  élre  dansés  par 
des  Européens,  des  Chinois,  des  Américains  et  des 
Égyptiens'.  Il  est  superflu  d'ajouter  que  ces  airs  n'ont 
aucun  aspect  exotique,  et  que,  de  son  voyage  à  Siam, 
Ueslouches  ne  rapporta  aucune  impression  musicale 
susceptible  de  modiQer  ou  d'influencer  sa  manière'. 
La  couleur  locale,  au  cours  de  ces  danses,  se  réalise 
simplement  par  les  costumes  plus  ou  moins  fantai- 
sistes dont  sont  revêtus  les  danseurs. 

Si  Destouches  ne  parvient  pas  à  imprimer  à  ses 
symphonies  de  danse  le  caractère  ethnique  que  leurs 
tiUres  pourraient  laisser  supposer,  du  moins  possède* 
t-il,  à  un  rare  degré,  le  sentiment  pastoral.  11  excelle 
dans  ce  genre,  et  sa  galanterie  enrubannée  s'exprime 
en  de  délicieuses  pages  qui  font  de  lui  une  sorte  de 
Watteau  musical.  Rien  de  plus  gracieux  que  la  scène 
m  du  III*  acte  d'Issé  (Hilas  et  Issé  endormie),  toute 
remplie  du  Ûeurtis  murmurant  des  ruisseaux;  rien 
de  plus  tendre  que  la  célèbre  sarabande  de  cette 
même  pastorale,  qui  jouit  si  longtemps  d'une  juste 
faveur.  Les  velléités  pastorales  de  Destouches  s'af* 
fîrment  encore  par  le  grand  nombre  d'airs  campa- 
gnards, musettes,  tambourins,  qu'il  a  écrits,  et  qui 
s'accordent  si  bien  avec  l'esthétique  galante  et  rus- 
tique de  son  temps. 

En  résumé,  la  musique  de  Destouches  est  une  mu- 
sique à  la  fois  noble  et  tendre,  de  caractère  galant 
et  pastoral  très  marqué;  elle  possède  les  qualités 
françaises  de  clarté,  de  sobriété  et  d'élégance  que 
nous  retrouvons  à  un  degré  si  éminent  chez  Hameau. 
11  n'a  manqué  à  Destouches,  pour  être  un  grand  mu- 
sicien, qu'un  peu  de  goût  pour  le  travail. 

Destouches  accuse  bien  nettement  la  tendance  que 
présente  l'opéra  français  de  l'époque  de  la  Hégence 
à  incliner  vers  le  ballet  et  le  demi-genre. 

Celte  tendance,  nous  la  retrouvons  chez  Charles- 
Hubert  Gervais,  intendant  de  la  musique  du  Régent, 
et  maître  de  composition  de  ce  prince  ^  Son  opéra 
é*  Hypermnestr  e,jOué  le  3  novembre  1716,  appartenait, 

1.  La  coinédie>baU«t  le  Carnaval  et  la  Folie,  dont  la«  parolM 
êiaieot  d'Boudard  de  La  Motle,  fat  reprise  arec  tuccès  juaqu'ea  1756. 

5.  Lorsque,  à  la  reprise  de  1708,  lêêi  fat  mise  de  trois  actes  en  doq, 
les  tirs  exotiques  furent  reportas  à  la  fin  da  V*  acte. 

3.  An  cours  de  son  voyage  à  Siam  (Relation  de  son  premier  Toyage), 
le  P.  Taebard  avait  assisté  k  des  danses  locales  et  entendu  la  musique 
si  Miginaleet  si  nouvelle  pour  lui  des  indigèoM;  mais  Deatouchet  ne 
retiat  rien  de  cette  musique. 

4.  D'après  Choron  et  Fayolle,  le  Régent  aurait  composé  uns  partie 
^*B}fpemme9tre,  «t  notamment  le  Tambourin  de  cet  opéra. 

â.  Gerrais  fut  pendant  plus  de  15  ans  maître  de  musique  de  la  cha- 
pelle du  roi  (nton  du  TiUet,  Deuxième  Supplément  au  Parnaese  fran- 
rcj4,CXCVIl,  p.  t9).  Voir  aussi  NemeiU,/e  Séjour  à  Parie,  p.  354,  et  La 
Borde,  Beeai  sur  la  musique,  III,  p.  4i5.  Gervais  composa  des  Motets 
peur  la  chapelle  royale  et  des  Cantates  françaises  qui  parurent  en  1 71 2. 

6.  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français,  p.  50.  —  M.  Brenet, 
iis  Coneerts  en  France,  p.  133, 186  et  auiv.  —  La  Borde,  Essai,  111, 
p.3»4.-.Fétis. 


tout  comme  son  ballet  des  Amours  de  Prêtée  (16  mai 
1720),  au  type  gracieux  et  léger  qui  semble  prévaloir 
alors  >. 

C'est  encore  l'opéra-ballet  que  cultive  Bourgeois®. 
Thomas-Louis  Bourgeois  était,  selon  Titon  du  Tillet, 
originaire  de  Dijon,  où  il  naquit  vers  1676  **.  J)'abord 
haute-contre  à  TOpéra  (vers  1708),  il  préfère  les  aven- 
tures à  l'existence  sédentaire  d'un  fonctionnaire  lyri- 
que, s'en  va  à  Toul,  puis  à  Strasbourg,  comme  maître 
de  chapelle.  En  1725  ou  1730,  Bourgeois,  «  usé  à  Pa- 
ris »,  venait  chanter  au  concert  de  sa  ville  natale*,  et, 
après  avoir  dirigé  la  musique  du  duc  de  Bourbon,  il 
mourait  à  Paris,  en  1750  ou  1751. 

Célèbre  surtout  par  ses  Cantates^ ^  Bourgeois  a  laissé 
deux  ballets  en  trois  entrées,  les  Amours  déguisés 
(22  août  1713)  et  les  Plaisirs  de  la  Paix  (29  avril  1715), 
d'un  agréable  caractère  et  d'une  écriture  aisée. 

La  musique  de  Mouret^<^  rentre  dans  le  même  type 
léger,  tendre  et  spirituel,  auquel  une  mythologie  fé- 
conde fournissait  des  cadres  appropriés.  Jean-Joseph 
Mouret  naquit  à  Avignon  le  11  avril  1682.  Comme 
Campra,  il  appartenait  à  celte  génération  de  musi- 
ciens provençaux  chez  qui  la  plante  mélodique  pous- 
sait de  gracieuses  fleurs.  Tout  jeune  encore,  il  jouis- 
sait d'une  célébrité  locale  d'excellent  compositeur. 
Agréablement  doué  au  point  de  vue  physique,  possé- 
dant une  voix  bien  timbrée  et  ne  manquant  pas  d'es- 
prit, Mouret  fut  accueilli  à  bras  ouverts  par  la  société 
parisienne.  Il  entra,  en  qualité  de  maître  de  musique, 
chez  le  maréchal  de  Noailles  *S  et  la  duchesse  du  Maine 
ne  larda  pas  à  le  distinguer.  Elle  en  fit  le  directeur  de 
sa  musique  (1707),  ce  qui  valut  au  musicien  de  nom- 
breux succès  lors  des  fêtes  de  Sceaux.  Depuis  1717, 
il  s'était  attaché  aux  comédiens  italiens,  pour  les- 
quels il  composait  des  divertissements.  Mouret  devait 
être  moins  heureux  en  affaires.  Associé  commandi- 
taire du  Concert  spirituel  avec  Lannoy  et  Simard,  il 
est  poursuivi  par  la  veuve  Lannoy,  à  la  mort  do  son 
associé,  en  restitution  d'une  somme  de  10.000  livres, 
est  condamné  au  Châtelet,  et  finit  par  traiter  à  l'a- 
miable en  1731,  après  évocation  de  sa  cause  au  con- 
seil du  roi.  A  peine  délivré  de  ces  préoccupations,  il 
tombe  dans  les  griffes  du  nouveau  concessionnaire 
de  l'Opéra,  le  sieur  Gruer,  puis  assume  la  direction 
artistique  du  Concert,  et  est  nommé  compositeur  de 
la  Comédie  italienne.  Les  tracas  qu'il  avait  endurés 
ne  le  laissèrent  pas  indemne,  et  bientôt  Mouret  main- 
festa  des  signes  de  dérangement  d'esprit.  Obligé  alors 
d'abandonner  son  emploi  à  la  Comédie  italienne  et 
ses  fonctions  auprès  de  la  nymphe  de  Sceaux,  Tin- 
fortuné  musicien  dut  être  enfermé  à  Charenton,  chez 
les  Pères  de  la  Charité,  où  il  mourut  le  20  décembre 
1738,  en  possession  d'une  pension  de  1.000  livres  que 
lui  servait  le  prince  de  Carignan**. 

7.  D'après  La  Borde,  Bourgeois  serait  né  dans  le  Hainaut  vers  167S. 

8.  M.  Brenet,  loco  eit„  p.  186. 

9.  Voir  la  troisième  partie  de  cette  étude. 

10.  Sur  Mouret,  consulter  :  Histoire  de  t' Académie  royale  de  musi' 
que,  par  Parfaicl,  11,  p.  43.  —  Daquin,  p.  47,  01.—  Dureyde  Noin- 
ville,  II,  p.  30.  —  Fétis,  VI,  p.  Si«.  —  Choron  et  Fayolle,  Dictionnaire 
historique  des  musiciens,  il,  p.  69,  70.  —  M.  Brenet,  loco  cit.,  p.  137, 
138,  140.  —  H.  Lavoii.  la  }fusique  f^rançaise,  p.  106.  —  A.  Goui- 
rand,  lu  Musique  en  Provence,  p.  99-iOt. 

11.  Parfaict,  II,  p.  43. 

12.  On  raconte  que,  durant  ses  accès  de  folie,  Mouret  chantait  con- 
tinuellement Tair  du  chœur  des  Démons  du  IV*  acte  de  Castor  et  Pol" 

lux  de  Rameau  : 

Qa'an  fea  du  tonnerre 
Le  fea  de»  Eiiferf 
Déclare  la  guerre. 

D'après  l'histoire  manuscrite  de  Parfaict,  Mouret  serait  mort  «  très 
regretté  de  ses  amis  ». 
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Mouret  a  beaucoup  produit,  el  cela  dans  tous  les 
genres.  Sa  muse  facile  et  accorte  se  prêtait  avec  au- 
tant de  bonne  volonté  au  drame  lyrique  qu*à  la  can- 
tatille,  et  passait  sans  encombre  du  divertissement 
d'opéra  à  la  sonate  de  flûte.  Peu  disposée,  néanmoins, 
à  s'appliquer  à  la  tragédie  classique  en  cinq  actes,  elle 
n'en  inspira  que  deux  à  Mouret  :  Ariane  el  Thésée  (6 
avril  1717)  et  Pirithoùs  (26  janvier  1723).  En  revanche, 
Topéra-ballet  la  séduisit  davantage;  successivement, 
les  Fêtes  de  Thalie  (14  août  1714),  les  Amours  des 
Lieux  (14  sept.  1727),  les  Sens  (5  juin  1732),  les  Grâces 
(5  mai  1735),  le  Temple  de  Gnide  (31  décembre  1741)  et 
les  Amours  de  Ragonde  (30  janvier  1742),  destinés  à 
Sceaux,  témoignèrent  de  sa  fécondité.  A  cela  il  con- 
vient d'ajouter  de  nombreux  divertissements ,  tant 
pour  la  duchesse  du  Maine  que  pour  la  Comédie  ita- 
lienne, tels  que  le  Guy  ran  neuf,  les  Amours  de  Silène,  la 
Beauté  couronnée  (tiré  de  Topera  le  Temple  de  Gnide), 
Arlequin  Pluton,  etc.,  et  des  fragments  de  musique 
pour  la  comédie  des  Mécontents,  représentée  par  la 
Comédie  française  en  1734. 

Mouret  semblait  mal  doué  pour  Topera  propre- 
ment dit;  son  récitatif  est  pâle,  sans  relief  ni  vigueur, 
et,  de  Pirithoiis,  on  n'avait  applaudi  que  les  danses  ;  il 
excellait,  au  contraire,  dans  le  ballet,  genre  tout  à 
fait  ajusté  à  sa  taille.  Daquin  déclare,  en  outre,  que 
la  Comédie  italienne  se  souviendra  longtemps  de  ses 
excellents  vaudevilles ^  Plusieurs  de  ses  airs  devin- 
rent populaires  et  allèrent  grossir  le  recueil  de  tim- 
bres où  puisaient  Panard  et  Favart;  nous  citerons  en 
particulier  Cahin-Caha  et  Dans  ma  jeunesse. 

La  musique  que  Mouret  composa  pour  le  théâtre 
italien  ne  comprend  pas  moins  de  quarante-sept  diver- 
tissements, répartis  en  six  recueils  dédiés  au  duc  d'Or- 
léans régent';  ces  divertissements,  écrits  d'une  plume 
légère  et  facile,  contiennent  un  certain  nombre  d'airs 
italiens  et  une  foule  d'airs  «  de  caractère  »  dans  les- 
quels le  musicien  s'abandonne  à  une  gracieuse  et  pi- 
quante fantaisie,  soit  qu'il  tente,  comme  tous  ses  con- 
temporains, à  réaliser  une  sorte  d'exotisme  musical, 
soit  que,  par  le  choix  d'une  rythmique  appropriée,  ou 
d'une  instrumentation  pittoresque,  il  s'efforce  d'im- 
primer à  ses  morceaux  un  aspect  lyrique  souvent  très 
comique.  Nous  citerons  en  particulier  les  airs  pseudo- 
chinois du  deuxième  divertissement  du  Naufrage  au 
port  à  l'Anglais,  Tair  suisse  et  les  airs  allemands  de 
l'Amour  maître  de  langues,  Tair  de  «  niais  »  d'une  allure 
vraiment  amusante  et  les  turqueries  des  Amants  igno^ 
rants.  Avec  un  matériel  très  simple,  Mouret  atteint  à 
une  expression  souvent  fort  juste  ;  rien  de  plus  carac- 
téristique que  Tair  comique  des  Ogres  dans  Mélusine, 
rien  de  plus  léger  el  de  plus  mutin  que  Tair  des 
Esprits  follets  A' Arlequin  camarade  du  diable,  en  le- 
quel surgissent,  rapides,  de  petits  dessins  de  llûtcs. 

Le  Philosophe  trompé  par  la  Nature  du  troisième 
recueil  contient  une  fête  de  village  où  on  entend  une 
vielle  associée  à  la  basse  de  viole,  instrumentation 
aussi  ingénieuse  qu'expressive. 

1.  Daqain,  Lettrée  âur  le»  hommes  célèbret  âouâle  règne  de  LouiêX  V, 
p.  47.  —  Voltaire  a  chanlé  la  «  gaieté  de  Moural  ». 

t.  Ces  recueils  porlenl  Je  tilre  suirant  :  Recueil  des  divertiue. 
ments  du  nouveau  théâtre  italien,  augmenté  de  toutet  leâ  timphonieê, 
accompagnement,  airs  de  violonê,  de  fiâtes,  de  hauttfois,  de  musettes, 
airs  italiens,  et  de  plusieurs  dioertitsements  qui  n'ont  jamais  paru. 

3.  Maupoinl,  Bibliothèque  des  théâtres,  p.  136. 

4.  Sur  Jacques  Aubert,  Toir  la  troisième  partie  do  cette  étude. 

5.  La  Borde,  Essai,  III,  p.  3\)l.  —  Félis,  I,  p.  433.  —  i.  Yaaseur, 
Notice  sur  Colin  de  Blamont,  dans  les  Mémoires  de  la  Société  des 
sciences  morales  de  Seine-et-Oise,  XIII,  p.  373  et  suit.  (1883).  —  P. 
Fromageol,  les  Compotitevrs  de  musique  versaiUais  (1906),  p.  7  et 
suiv.  —  J.-O.  Prod'homme,  Ecrits  de  musiciens  (1912),  p.  314,  315. 


En  1722,  Mouret  donna  un  précédent  à  VAldma- 
dure  de  Mondonville,  en  ajoutant  aux  Fêtes  de  Thalie 
une  quatrième  entrée,  écrite  en  patois  provençal  et 
intitulée  la  Provençale, 

C'est  dans  les  Fêtes  de  Thalie  que  Ton  vit,  pour  la 
première  fois,  des  femmes  habillées  à  la  française 
et  des  confidentes  se  rapprochant  du  type  soubrette. 
Maupoint,  qui  rapporte  ce  détail,  ajoute  :  «  Le  pablic 
en  fut  d'abord  alarmé  ;  cependant,  il  y  vint  en  foule, 
mais  presque  à  contre-cœur.  L'auteur  dit  qu'il  se  fit 
conscience  de  divertir  ainsi  les  gens  malgré  eux'.  » 

Si  Mouret  réussissait  à  merveille  les  entrées  de  ses 
ballets,  entrées  auxquelles  présidait  souvent  une  une 
psychologie  (comme  dans  les  Grâces,  par  exemple), 
le  violoniste  Jacques  Aubert^  se  montrait  pétillant 
d'esprit  et  très  inspiré  des  procédés  de  Técole  de 
Pergolèse  dans  les  airs  de  danse  de  sa  comédie  per- 
sane, la  Reine  des  Péris  (iO  avril  1725). 

Avec  François  Colin  de  Blamont  i^,  nous  trouvons 
encore  un  autre  auteur  de  ballets.  Né  à  Versailles 
le  22  novembre  1690  et  fils  de  Nicolas  Colin,  ordi- 
naire de  la  musique  du  roi,  François  Colin  fut  admis, 
à  Tàge  de  17  ans,  dans  la  musique  de  la  duchesse 
du  Maine  et  ne  tarda  pas  à  devenir  élève  de  Lalande*. 
En  1719,  il  acquiert  de  Lulli  ûls  uiie  charge  de  surin- 
tendant de  la  musique  royale,  et  ajouta  alors  à  son 
nom  celui  de  Blamont.  Maître  de  la  musique  de  la 
chambre,  après  la  mort  de  Lalande  (18  juin  1726), 
décoré,  selon  BefTara,  de  Tordre  de  Saint-Michel,  le 
8  mai  1751,  il  touchait,  à  partir  de  1756,  une  pension 
de  2.000  livres^  et  mourut  le  14  février  1760,  à  Ver- 
sailles, où  il  fut  inhumé  dans  l'église  Sainl-Julien. 
On  T&ppelait  le  chevalier  de  Blamont. 

Colin  de  Blamont  fut  essentiellement  un  musicien 
de  cour,  un  musicien  officiel.  Sa  réputation  date  de 
1723,  époque  à  laquelle  il  fit  représenter  à  TOpéra  le 
ballet  des  F^^es  grecques  et  romaines  (13  juillet  1723). 
Le  succès  de  cet  ouvrage  lui  valut  de  composer  en 
1725  un  divertissement  pour  le  mariage  de  Louis  XV,. 
divertissement  intitulé  le  Retour  des  Dieux  sur  la 
Terre,  A  la  pastorale  de  Diane  el  Endymian  (17  mai 
1731), que  le  public  accueillit  froidement,  succédèrent 
les  Caractères  de  l'amour,  ballet  représenté  d'abord  à 
la  cour,  en  1735,  puis  à  TOpéra  (15  avril  1738),  avec 
un  grand  succès.  Signalons  encore  Jupiter  vainqueur 
des  Titans  (1745)  et  les  Fêtes  de  Thétys  (1750) ,  ainsi 
qu'un  certain  nombre  de  cantates,  motets  et  diver- 
tissements écrits  pour  le  service  de  la  cour*. 

Sans  atteindre  à  Toriginalité  de  Des  touches  et  à  la 
grâce  éprouvée  de  Mouret,  Colin  de  Blamont  ne  man- 
que point  de  mérite.  Sa  musique,  qui  porte  la  trace 
de  l'enseignement  de  Lalande,  se  recommande  sur- 
tout par  la  variété  et  l'éclat  des  airs  de  danse.  C'est 
ainsi  que  le  ballet  des  Fêtes  grecques  et  romaines,  dont 
la  réputation  gagna  la  province,  puisque  en  1742  les 
académiciens  de  Moulins  l'exécutèrent  en  présence 
de  l'ambassadeur  turc  Méhémet  Haîd  Pacha*,  se 
signale,  dès  le  Prologue,  par  une  chaconne  fort 
bien  traitée  et  par  une  gigue  et  menuet  de  piquante 

6.  L'ouvrage  de  début  que  Colio  de  Blamont  présenta  k  Lalande  était 
une  cantate  intitulée  Cireé. 

7.  Arch.  naL,  0\  633.  f*  SI. 

8.  Sa  cantate  de  Didon  fut  jouée  chei  la  Reine  :  «  Je  n'oublianû 
pas  la  Didon  do  M.  Colin  de  Blamont,  écrit  Daquin.  Elle  a  Tait  beau- 
coup de  bruit  dans  le  monde.  Les  paroles  sont  d'un  grand  prince  (feu 
Mv  le  prince  de  Conti).  »  (Daquiu.  loeo  cit„  p.  9i.) 

9.  M.  Brenet,  tes  Concerts  en  France  sous  Vaneien  régime,  p.  189, 
D'après  les  frères  Parfaict,  le  succès  des  Fêtes  grecques  et  romaines 
s'afflrma  très  brillant,  et  la  reprise  de  1733  fut  triomphale  (II,  p.  120,. 
264).  —  En  1724,  il  paraissait  un  Examen  critique  du^ Ballet  d€4- 
Files  grecques  et  romaines. 
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écriture.  La  deuxième  entrée  {les  Bacchanales)  con- 
tient nn  bel  air  de  Gléopàtre,  el  la  troisième  {les  Sa- 
turnales) un  délicieux  rondeau  ^  Le  rôle  de  Gléopàtre 
avait,  du  reste,  séduit  M*^*  de  Pompadour,  qui  le 
remplit,  en  1748,  au  théâtre  du  Château '. 

En  outre  de  ses  compositions  musicales,  le  cheva- 
tJier  de  Blamont  a  laissé  un  ouvrage  d'esthétique. 
Essai  sur  les  goûts  anciens  et  modernes  de  la  musique 
,  française,  qu'il  publia  en  1754,  au  moment  où  le  con- 
flit entre  la  musique  française  et  la  musique  italienne 
'  défrayait  toutes  les  discussions.  Ce  livre  répondait 
aax  attaques  de  J.-J.  Rousseau. 
,     On  voit,  par  ce  qui  précède,  ]e  développement  con- 
sidérable que  prenait  alors  la  littérature  du  ballet. 

C'est  encore  au  ballet  que  s'adonne,  et  non  sans 
succès,  Joseph-Nicolas-Pancrace  Royer'.  Né  en  Savoie 
vers  1701,  et,  au  dire  de  La  Borde,  fils  d'un  gentil- 
homme bourguignon,  intendant  des  jardins  de  Ma- 
dame Royale,  régente  de  Savoie,  Royér,  après  avoir 
obtenu  sa  naturalisation  en  France  S  se  fit  connaître 
d'abord  sur  l'orgue  et  le  clavecin,  et  se  vit  fort  re- 
cherché comme  professeur,  lorsqu'il  vint  se  fixer  à 
Paris  en  1725. 

A.  la  fin  de  1734  (le  15  novembre)*,  le  roi  lui  accor- 
dait, conjointement  avec  Matho,  la  charge  de  mai- 
Ire  de  musique  des  enfants  de  France,  dont  il  devint 
unique  titulaire  en  1746,  après  la  mort  de  celui-ci. 

Entrepreneur  du  Concert  spirituel  en  1747,  Royer 
obtint,  le  22  septembre  1753,  la  survivance  de  la 
charge  de  maître  de  musique  de  la  chambre  qui 
appartenait  &  François  Rebel,  auquel  il  succédait 
^  peu  de  temps  après  comme  inspecteur  général  de 
rOpéra;  il  garda  cette  position  jusqu'à  sa  mort,  arri- 
vée le  11  janvier  1755. 

Royer  a  composé  une  tragédie  lyrique  en  cinq 
actes  et  prologue,  Pyrrhus  (26  octobre  1730),  et  trois 
ballets  :  Zaîde,  reine  de  Grenade  (3  septembre  1739), 
représentée  plus  tard  (1745)  à  Versailles  pour  une 
des  fêtes  du  premier  mariage  du  Dauphin;  le  Pouvoir 
de  VAmour  (23  avril  1743),  eiAlmasis,  représenté  d'a- 
bord sur  le  théâtre  des  Petits-Appartements  (1748)  el 
ensuite  à  l'Opéra  (28  août  1750). 

11  faisait  exécuter,  le  25  décembre  1746,  au  Concert 
spirituel,  VOde  à  la  fortune  de  J.-B.  Rousseau,  qu'il 
avait  mise  en  musique  sur  la  demande  du  Dauphin, 
sou  élève,  dérogeant  de  la  sorte  à  l'usage  qui  voulait 
qu'on  n'exécutât  au  Concert  que  de  la  musique  latine*. 

Une  autre  dérogation  du.  même  genre  se  produisit 
après  la  mort  de  Royer,  et  en  guise  d'hommage  à  sa 
mémoire  :  le  i^*  novembre  1755,  on  jouait  en  effet,  au 
Concert  spirituel,  le  quatuor  de  la  chasse  de  Zaïde"^. 

Solidement  écrite,  la  musique  de  Royer  ne  mérite 
pas  l'oubli  dans  lequel  elle  est  tombée  ;  &  côté  d'épi- 
sodes descriptifs  fort  habilement  traités,  tel  que  celui 
que  nous  venons  de  signaler,  elle  renferme  des  pages 
émues  et  expressives. 

1.  Cr.  Vuseur  et  Fromageot,  p.  11,  12. 
1  Fromageot,  loeo  cit.,  p.  12. 

3.  TitoD  du  TUlet,  Deuxième  Supplément  au  Pamoâse  fronçait, 
p.78,79.—  Ourey  de  Noinvilie,  II,  p.  i3.  —  La  Borde,  E»9a\,  111.  p.  483. 
—  M.  Breaet,  let  Concert»  en  France,  p.  203,  i04  et  suiv.,  255,  265. 
On  eoDsvlterm  aiuai  les  Mémoireê  de  Luynes,  VUI,  p.  H,  15,  et  la  troi- 
■ièae  partie  de  cette  étude  pour  la  musique  de  clavecin.  —  Dans  lïn- 
trodaction  de  son  JHetionnaire  historique  dei  département*  du  Mont- 
BUme  et  du  Léman,  Grillet  donne  quelques  détails  sur  ce  musicien 
ttToisien  (t.  I",  p.  210).  11  en  est  également  question  de  façon  très 
Ivère  dans  leê  Mutieienê,  la  Mueique  et  let  inâtrumente  en  Savoie 
dm  treizième  au  dix-neuvième  êiècle  (Mémoireê  et  Document»  publiée 
parla  Société  eavoitienne  d'histoire  et  d'archéologie,  Chambéry,  1878, 
t  IVIl,  p.  150-151). 

4.  Arch.  nat.t  OS  229,  f*  386. 

5.  Arch.  nat..  Ci,  78,  f*  374. 


On  trouve  les  mêmes  qualités  dans  une  pastorale 
en  un  acte  que  La  Garde  écrivit  sur  des  paroles  de 
Laujon,  et  qu'il  fit  représenter  &  Versailles,  sous  le 
titre  d'JËglé,  Je  13  janvier  1748  et  le  25  février  1750, 
puis  à  l'Opéra  le  18  février  1751. 

Pierre  de  La  Garde',  qui  était  ordinaire  de  la  mu- 
sique de  la  chambre  du  roi,  ordinaire  de  l'Académie 
royale  et  maître  de  musique  des  Enfants  de  France, 
devint  compositeur  de  la  chambre  et  batteur  de  mu- 
sique à  l'Opéra  ;  il  conserva  ce  dernier  poste  jusqu'en 
1756.  Le  succès  remporté  par  sa  pastorale  l'incita  à 
entreprendre,  à  partir  de  1758,  la  publication  d'un 
recueil  mensuel  de  cantatilles,  de  duos,  de  chansons, 
et  de  bmnettes,  avec  accompagnement  de  guitare^, 
instrument  qui,  d'après  le  Mercure,  «  semblait  fait 
pour  la  société  et  pour  les  personnes  dont  la  voix  est 
souple  et  légère  ». 

Les  duos  de  La  Garde  bénéflcièrent  d'une  grande 
réputation.  Le  musicien  travailla  aussi  pour  le  prince 
de  Conti,  dont  les  concerts  du  Temple  et  de  l'Isle- 
Adam  étaient  justement  célèbres'^.  D  après  La  Borde, 
il  n'avait  pas  son  pareil  dans  le  genre  de  la  chanson. 
Remarquablement  doué  du  côté  vocal,  et  possesseur 
d'une  voix  de  basse-taille  très  étendue,  il  chantait 
avec  Jeliotte. 

Disons  un  mot  de  deux  musiciens  qui  furent  toute 
leur  vie  de  fidèles  associés,  Rebel  et  Francœur*'.  Tous 
deux  portaient  le  prénom  de  François,  et  tous  deux 
jouaient  du  violon  alors  qu'ils  étaient  enfants,  ce 
qui  les  faisait  désigner  sous  le  nom  de  «  petits  vio- 
lons ». 

François  Rebel  était  fils  de  Jean-Ferry  Rebel,  que 
nous  retrouverons  dans  la  troisième  partie  de  cette 
étude,  et  naquit  le  19  juin  1701  à  Paris. 

François  Francœur,  né  le  25  septembre  1698,  appar- 
tenait aussi  à  une  famille  de  musiciens  et  se  lia 
d'une  vive  amitié  a.vec  François  Rebel,  en  compagnie 
duquel  il  voyagea  en  Allemagne  et  en  Bohême.  Étroi- 
tement unis,  les  deux  amis,  dont  les  carrières  se 
développaient  parallèlement,  obtinrent  en  1757  la 
ferme  de  l'Académie  de  musique,  mais  furent  con- 
traints de  l'abandonn'^r  le  l***  avril  1767. 

Travaillant  toujours  ensemble,  sans  qu'il  soit  pos- 
sible de  déterminer  la  part  qui  revient  à  chacun 
d'eux,  Rebel  et  Francœur  ont  donné  à  l'Opéra  un 
certain  nombre  d'ouvrages.  La  Borde  affirme  que 
les  «  morceaux  de  force  »  provenaient  de  Rebel, 
tandis  que  Francœur  pouvait  revendiquer  la  pater- 
nité des  a  morceaux  de  sentiment  ».  Quoi  qu'il  en 
soit,  Pyrame  etThisbé  (17  octobre  1726),  Tarsis  et  lé- 
lie  (19  octobre  1728),  la  Pastorale  héroïque  (1730)  (de 
Rebel  seul),  Scanderberg  (27  octobre  1735),  dont  le 
sujet  oriental  secouait  un  peu  la  routine  de  l'Opéra, 
le  Ballet  de  la  paix  (29  mai  1738),  les  Augustales  (15 
novembre  1744),  la  Félicité  (10  juillet  1745),  Zélin- 
dor,  roi  des  Sylphes  (10  août  1745),  et  le  Prince  de 

6.  M.  Brenet,  lee  Concerta  en  France,  p.  203. 

7.  Ibid.,  p.  265.  «  M.  Royer,  dit  Oaquin,  si  connu  par  ropéra  de 
Zatde  et  par  ses  succès  sur  le  clavecin ,  met  de  l'ftme  et  du  feu  dans 
ses  compositions...  [Au  Concert  spirituel],  il  semble  inspirer  toute  sa 
vivacité  aux  habiles  gens  qui  ie  composent.  »  (Oaquin,  I,  p.  49-50.) 

8.  Snr  La  Garde,  consulter  La  Borde,  Eteai  sur  la  Musique  an- 
cienne et  moderne,  t.  111,  p.  421,  et  Fétis. 

0.  Mercure,  décembre  1757,  p.  153, 156. 

10.  Voir  N.  Brenot,  loco  cit.,  p.  350.  En  1764,  La  Garde  publia 
les  Soirées  de  l'Isle-Âdam,  première,  suite  de  différents  morceaux 
de  chant  à  une  et  deux  voix,  avec  accompagnement  de  violon,  basse , 
basson,  cor  et  hautbois,  exécutés  au  Concert  de  Mt'  le  Prince  de 
Conty. 

11.  Sur  François  Rebel,  voir  le  Recueil  de  la  Société  internatio- 
nale de  musique,  janvier  1906.  Sur  Francis  Francœur,  voir  à  la  troi- 
sième partie  de  cette  étude. 
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Noùy  (16  septembre  1760)  ^  sans  révéler  des  talents 
supérieurs,  sont  Tindice  d'une  honorable  fécondité. 
Gomme  toujours,  c*est  le  ballet  qui  domine  dans  ces 
productions,  au  détriment  de  la  tragédie  lyrique. 

En  résumé,  Tépoque  préramisle,  emplie  du  conflit 
des  opinions  et  des  goûts,  dominée  par  Tinfluence 
lulliste,  à  laquelle  s'oppose  le  courant  italien,  pré- 
sente tous  les  aspects  d*une  période  de  transition  au 
cours  de  laquelle  les  musiciens  français  procèdent 
à  de  lentes  conquêtes  sur  le  terrain  de  Tharmonie, 
de  la  mélodie  et  de  l'instrumentation.  Hais  leurs 
eflbrls  s'éparpillent  et  se  dispersent.  Aucun  d'eux  ne 
possède  un  style  homogène;  lorsque  certains  font 
des  découvertes  de  haute  valeur,  comme  Gampra  et 
Destouches,  ces  découvertes  demeurent  isolées,  sans 
lien  déterminé  les  unes  avec  les  autres.  Les  musi- 
ciens pratiquent  un  art  de  cour,  un  art  opportuniste; 
ils  cultivent  le  goût  du  public  et  s'appliquent,  avant 
tout,  à  dissimuler  leurs  innovations  afin  de  ne  cho- 
quer personne. 

Il  appartenait  à  Rameau  d'apporter  une  synthèse 
puissante  des  tendances  novatrices  du  début  du 
XVI ii«  siècle,  de  réaliser  ce  qui  manquait  à  ses  pi'é- 
curseurs,  l'unité  du  style,  de  poser  avec  une  ferme 
intransigeance  ses  conditions  au  public,  au  lieu  de  se 
laisser  tracer  par  celui-ci  la  voie  qu'il  devait  suivre. 
Dans  toute  la  force  du  terme,  Hameau  fut  un  artiste, 
un  artiste  complet,  fier,  indépendant,  dépourvu  de  l'or- 
dinaire courlisannerie  des  musiciens  de  son  temps. 


1 .  Représenté  d'abord  à  Versailles,  le  1 3  mars  1740. 

2.  BiBLioGRAPHis  DK  Ramkad  :  D*quin ,  Lettre»  êur  Uê  hommes 
célébrée  âous  le  règne  de  LouU  XV  (1752),  I,  lettre  3.  —  Gazette  de 
/ra/ice(17sepl.  1764).  — Annonces,  A/ytcAes  (26  sept.  1764).  —  Avant- 
coureur  {{•'  octobre  1764).  —  Mercure  de  France  (octobre  1764,  p.  18Î, 
199,  Tol.  I).  —  Nécroioge  deâ  hommes  célèbres  deFrance  (1765),  article 
non  signé,  mais  attribué  à  Paltssot.  —  Chabanon,  Eloge  de  if.  Rameau 
(1764).  —La  Raméide,  poème,  1766.  —  Maret,  Ehgede  Rameau,  1766. 

—  Galerie  française  joa  Portraits  des  hommes  et  femmes  célèbres. 
Rameau,  par  G.  Dagoty  (1771).  —  Dictionnaire  des  artiste»,  par 
l'abbé  de  Fonlcnai  (1776),  II.  p.  411,  414.  —  L'Ami'  des  Arts  (1776). 

—  La  Borde,  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne  (1780),  UI, 
p.  464-469.  —  Manuel,  l'Année  française  ou  Vie  des  hommes  qui  ont 
honoré  la  France  ,(1780),  UI,  p.  327-331.  —  Choron  et  Fayolle,  Dic- 
tionnaire historique  des  musiciens  (1617),  II,  p.  196-i{>8.  —  Maurice 
fiourgek.  Rameau  {Revue  et  Gasette  musiccUe  de  Paris,  1839).  —  Gil- 
lolte,  Rameau  {Courrier  de  la  Càte-d'Or,  2  mars  1844).  —  J.-B.  Labat, 
Etudes  philosophiques  et  morales  sur  l'histoire  de  la  musiqur. 
<1852),  II,  p.  192-229.  ~  A.  kdtim,  Rameau  (Revue  contemporaine  du 
15  eci.  1852).  —  A.  Adam,  les  Derniers  Souvenirs  d^un  musicien.  — 
Solié,  Etudes  biographiques ^  anecdotiques  et  esthétiques  sur  les  com- 
positeurs qui  ont  illustré  la  scène  française.  Rameau.  —  Ch.  Poisol, 
Essai  sur  les  musiciens  bourguignons  (1854).  —  Arsène  Houssaye, 
Œuvres  complètes,  III  (1860).  ~-  A.  Farrenc,  Notice  sur  Rameau 
àuis  le  Trésor  des  pianistes,  l  (1861).  —  Fétis,  Biographie  unt'oer- 
4elle.  —  Denne-Baron,  Rameau  (1862).  —  E.  Nesie,  le  Panthéon 
de  la  Bourgogne  (1863).  —  Ch.  Poisol,  Notice  biographique  sur  J.- 
Ph.  Rameau  (1864).  —  Léon  Danjou,  Rameau,  son  influence  sur  fart 
musical  (1866).  —Th.  Nisard,  Monographie  de  J.-Ph.  RameauilMl). 
•^  Jal,  Dictionneàre  critique.  —  Félix  Clément,  les  Musiciens  célè- 
bres (1868).  —  G.  Cbouquet,  Histoire  de  la  musique  dramatique  en 
France  (1873),  p.  127-133.  —  A.  Pougio,  Rameau.  Essai  tur  sa  vie 
et  ses  csuvres  (1876).  —  R.  Garraud,  Rameau,  sa  vie,  ses  œuvres 
(1876).  —  Notice  sur  Rameau  par  un  Ramiate  {Journal  de  la  Càte-d'Or, 
aoAt  1876).  —  Reuchsel,  les  Fêtes  de  Rameau  à  Dijon  (Revue  et  Ga- 
xette  musicale  de  Paris,  SO  août  1876).  —  ArUcle  do  A.  Pougin  dans 
VArt  (VI,  p.  212)  (1876).  —  A.  Jullien,  Rameau,  ses  débuts  et  son 
opéra  de  «  Castor  et  Pollux  »  (Revue  et  Gazette  musicale,  1877).  — 
ÛsLrmonie\i  Symphonistes  et  virtuoses  (1880).  —  Léon  Piilault,  Instm- 
ments  et  musiciens  (1880).  —  René  de  Récy,  la  Critique  musicale  au 
siècle  dernier.  Rameau  et  les  Encyclopédistes  (Revue  des  Deux  Jfon- 
deSfialHel  1886).  —  Garraud,  J.-Ph.  Rameau  (Bulletin  d'histoire 
et  d'archéologie  religieuses  du  diocèse  de  Dijon,  1887).  —  Hugues  Im- 
bert,  Un  portrait  de  Rameau  {Guide  musical,  1890).  —  Ernest  New- 
mann,  Gluck  and  the  Opéra  (1895),  p.  222-249.  —  H.  Imberl,  l'Œuvre 
de  J.-Ph.  Rameau  (Guide  musiCiU,  1896).  —  M.  Brenet,  Notes  et  cro- 
quis sur  J.-Ph.  Rameau  (Guide  musical,  1899).  —  H.  Imbert,  J.-Ph. 
Rameau  {Guide  mus.,  1900).  —  P.  Lalo,  Jean-Philippe  Rameau  (le 
Temps,  1901).  —  M.  Brenet,  ta  Jeunesse  de  Rameau  {Rivista  musi- 
cale italiana,  190i-1903).  —  A.  Pougin,  les  Lettres  de  noblesse  de 


11  convient  toutefois  de  rendre  justice  à  ses  pré- 
décesseurs, et  de  leur  donner  acte  du  travail  qu'ils 
accomplirent.  Durant  le  premier  tiers  du  xviu«  siècle, 
la  musique  prend  conscience  d^elle-mème.  Elle  se 
révèle  sous  forme  de  symphonies,  d^ouvertures  ou 
d*airs  de  danses,  toutes  pièces  qui  commentent,  soit 
un  spectacle  proprement  dit,  comme  une  tempête,  ou 
une  scène  pastorale,  laissant  ainsi  l'art  se  pénétrer  du 
sentiment  de  la  nature,  soit  des  épisodes  chorégra- 
phiques. En  outre,  la  mélodie  vocale  s'assouplit  et  se 
caractérise  musicalement  en  se  libérant  de  son  asser- 
vissement au  langage,  afin  de  revêtir  des  formes  mu- 
sicales organisées,  et,  en  même  temps,  elle  se  pénètre 
d'éléments  expressifs  dont  la  tragédie  bénéQciera 
par  la  suite. 

JI.  —  Rameav** 

Rameau  eut  la  singulière  fortune  d'aborder  la 
scène  lyrique  à  un  âge  où  la  plupart  des  hommes 
cessent  de  regarder  l'avenir  d'un  ceil  assuré,  et  de 
triompher  par  son  inlassable  énergie  des  obstacles 
qui  se  dressaient  devant  un  débutant  de  cinquante 
ans.  Riche  d'expérience  et  de  volonté,  il  apportait  à 
rOpéra  un  art  mûrement  réfléchi,  mais  dont  les  pre- 
mières approches  de  la  vieillesse  n'altéraient  ni  la 
verdeur  ni  l'émotion.  Nous  voudrions  essayer  de  re- 
tracer ici  l'image  de  ce  grand  musicien  et  de  rappeler 
les  multiples  aspects  de  son  œuvre  si  vaste. 

Rameau.  —  H.  Quiltard,  les  Années  de  jeunesse  de  Rameau  {Revue 
d'histoire  et  de  critique  musicale,  1902).  —  E.  Dacior, /'Opéra  au  dix- 
huitième  siècle  (Revue  musiea/e,  1902).  —  Ch.  Malherbe,  A'ofiees,  dans 
l'EdtUon  complète  des  œuvres  de  Rameau.  —  U.  de  la  Lanreocie, 
Quelques  documents  sur  J.-Ph.  Rameau  et  sa  famille  (Mercure  musi- 
cal,  février  1907).  —  Louis  Laloy,  Rameau  (les  Mattres  de  la  Musique 
(1908).  —  L.  de  la  Laurencie,  Rameau  (les  Musiciens  célèbres,  1908). 
—  A.  Julien,  Musiciens  d'hier  et  d'aujourd'hui  (1910).  —  P.-M.  Hasaon, 
Lullistes  et  Ramistes  (Année  musicale,  1911).  —  L.  de  la  Laurencie, 
Rameau  et  ses  descendants  (S.  I.  M.,  1911).  -^  L.  StriCQing,  le  Goût 
musical  en  France  au  dix-huitième  siècle  (1913).  —  G.  Cucnel,  La 
Pouplinière  et  la  musique  de  chambre  au  dix-huitième  siècle  (1913). 
On  consultera  encore  sur  Rameau  la  Correspondance  de  Voltaire , 
le  Journal  de  Collé,  les  Mémoires  de  Bachaumont  et  la  Correspon- 
dance littéraire  de  Grimm.  —>  Ajoutons  qne  la  Bibliographie  com- 
plète de  Rameaa  a  été  établie  par  M.  Brenet  dans  le  Courrier  musi' 
cal  (1908).  La  collection  complète  des  œuvres  de  Rameau,  publiée 
'par  la  maison  Durand,  comprend  actuellement  (1913)  18  Tolames  dont 
▼oici  le  contenu  : 

Tome  !•'  (1895).  —  Pièces  de  clavecin  (rovtaion  do  M.  Sainl- 
SaCns). 

Tome  II  (1896).  —  Musique  instrumentale  (revision  de  MM.  Taf- 
fanel  et  Delsart). 
Tome  UI  (1897).  -.  Con/o/es  (révision  de  M.  Salnt-SaCnt). 
Tome  IV  (1898).  ~  Motets  (!'•  série)  (reviaioa  da  M.  SainU 
Saens). 
Tome  V  (1899).  -  Motets  {*•  série).  — 

Tome  VI  (1000).   -«  Hippolyte  et  Aricie  (rev.  de  M.   Vincent 
d'Indy). 
Tome  VII  (1902).  —  Les  Indes  galantes  (rav.  de  M.  P.  Dukas). 
Tome  VIII  ri903).  —  Castor  et  Pollux  (rev.  de  M.  A.|Chapuis). 
Tome  IX  (1904).  —  Les  Festes  d^Hébé  ou  les  Talents  lyriques 
(rev.  de  M.  A.  Guilmant). 
Tome  X  (1905).  —  Dardanus  (rev.  de  M.  Vincent  d'Indy). 
Tome  XI  (1906).  ~  La  Princesse  de  Navarre  (rev.  de  M.  P.  Dukas). 
Les  Fêtes  de  Ramire,  Nélée  et  Myrthis,  Zéphyre. 
Tome  XII  (1907).  ~  Platée  (rev.  de  M.  G.  Martj). 
Tome  XIII  (1908).  —  Les  Fêtes  de  Polymnie  (rev.  de  M.  Ch. 
Debussy). 

Tome  XIV  (1909).  —  Le  Temple  de  ta  Gloire  (rev.  de  M.  A.  Guil- 
mant). 

Tome  XV  (1910).  —  Les  Fêtes  de  V Hymen  et  de  V Amour  (rev.  de 
H.  Reynaido  Halm). 
Tome  XVI  (1911).  —  Zals  (rev.  de  M.  Vincent  d'Indy). 
Tome  XVII  (1912).  —  Pygmalion.  ~  Les  Surprises  de  F  Amour 
(rev.  de  M.  H.  BSsser). 

Tome  XVIII  (1913).  —  Nais  (rev.  de  M.  Reynaido  Hahn). 
Chacun  de  ces  1 8  volumes  est  accompagné  d'un  commentaire  biblio- 
graphique Gt  critique  par  MM.  CharKss  Malherbe,  Mat:rice  Fmmanvel 
et  Martial  Tenco. 
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Jean-Philippe  Rameau  naquit  à  Dijon,  rue  Saint- 
Michel,  dans  une  maison  de  l'ancienne  cour  Saint- 
Vincent,  actuellement  5  et  7  de  la  rue  Vaillant,  et 
fut  baptisé,  le  25  septembre  1683,  dans  Téglise  Saint- 
ÉUenne,  église  collégiale  pour  le  compte  de  Tégiise 
Saint-Médard  en  reconstruction  depuis  1680. 

Il  était  fils  de  Jean  Rameau,  organiste  à  Dijon,  et 
de  Claudine  de  Martinécourt,  sa  femme,  et  avait  pour 
parrain  un  conseiller  du  roi  au  parlement  de  Bour- 
gogne, Lantin  de  Montagny,  et  pour  marraine  de- 
moiselle Anne-Philippe  de  Mimeure,  fille  d'un  ancien 
conseiller  au  Parlementa 

Son  père  occupait  en  1669  les  fonctions  d'organiste 
à  Saint-Etienne,  puis,  de  1674  à  1676,  touchait  les 
orgues  de  Sainte^Bénigne,  et  enfin,  s'engageait  pour 
vingt  ans,  au  mois  de  juillet  1690,  vis-à-vis  de  la  fabri- 
que de  Notre-Dame.  Il  mourut  avant  1715',  et  ne 
jouissait  point,  ainsi  qu'on  Ta  prétendu,  d'une  large 
aisance.  Tout  au  contraire,  ses  moyens  paraissent 
avoir  été  des  plus  modestes  pour  un  père  de  famille 
chargé  de  huit  enfants  :  Jean-Philippe  (1683),  Claude, 
Catherine,  Elisabeth,  Marie-Marguerite,  Marie,  Marie- 
Madeleine  (morte  en  bas  âge)  et  Philippe. 

L^organiste  dijonnais  ne  négligea  rien  pour  donner 
à  ses  enfants  <c  une  tête  musicale  »,  et  M.  Pou  gin 
assure  que  Jean-Philippe  exécutait  à  première  vue 
toute  espèce  de  musique  sur  le  clavecin,  dès  l'âge 
de  sept  ans'. 

Rien  dans  De  Croix  ^  ni  dans  Maret^  n'autorise  à 
croire  que  le  père  Rameau  nourrissait  l'ambition 
défaire  de  Jean-Philippe  un  magistrat;  il  le  fit  entrer 
an  collège  des  Jésuites  de  Dijon,  où  Jean- Philippe  ne 
dépassa  pas  la  quatrième  et  manifesta,  selon  Maret, 
de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  en  même 
temps  qu'un  caractère  fort  vif.  Fétis  a  prétendu  que 
son  éducation  musicale  s'était  effectuée  à  bâtons  rom- 
pus. C'est  là,  affirme  M.  Quittard,  une  insinuation  de 
tous  points  inexacte,  car  Dijon,  ville  parlementaire  et 
lettrée»  otfrait  de  grandes  ressources  intellectuelles  et 
artistiques,  et  on  y  comptait  deux  maîtres  de  musique 
de  mérite  :  Richard  Menault  et  le  chanoine  FarjoneP. 

Toujours  est-il  que,  vers  1701  (Rameau  avait  alors 
dix-huit  ans),  son  père  prit  le  parti  de  l'envoyer  en 
Italie,  détermination  qu'on  a  entourée  de  circonstan- 
ces romanesques  qui  ne  sont  pas  éclaircies^.  Habile 
claveciniste  et  bon  violoniste,  Jean-Philippe  semblait 
devoir  retirer  grand  profit  d'un  pareil  voyage,  mais 
il  ne  dépassa  pas  Milan  et,  somme  toute,  ne  rapporta 
point  de  Lombardie  d'impressions  musicales  bien 
vives.  Ce  fut  surtout  à  Paris  que,  grâce  au  concert  ita- 
[  lien  du  Louvre  (1724),  aux  œuvres  de  Bononcini  et  à  la 
première  apparition  de  l'opéra-bufl'a  (1729),  il  apprit 
à  connaître  la  musique  italienne.  Chabanon  rapporte 
même  que,  vers  la  fin  de  sa  vie,  il  regrettait  de  n'avoir 
pas  mieux  étudié  l'art  italien  durant  sa  jeunesse. 

Selon  M.  Brenet,  Rameau  aurait  penché  du  côté  des 
Bouffonnisles*.  Dès  1737,  il  se  plaignait,  comme  plus 


1.  R.  Gamad,  /.-PA.  Hameau,  dans  le  Btdletin  d'hitioire  et  d'ar^ 
théologie  rttigienset  du  diocèM  de  Dijon,  ISST,  p.  139,  cité  par  M.  Br*- 
nel,  la  Jeuneue  de  hameau  (iiio.  nm$ie,  itaL,  1902). 

S.  H.  Quittardt  les  Annéee  de  jeuneete  de  Rameau.  Revue  d'hiê- 
toire  et  de  eritique  muêieales,  1902,  p.  163).  , 

3.  A.  PoQgiD»  Rameau,  Bësai  sur  ea  me  et  eee  â»uure«.  p.  13. 

4.  De  Croix,  VAmi  des  Arte,  ou  justification  de  plusieurs  grands 
hommes  (1776). 

5.  Sloge  historique  de  Rameau,  par  Maret  (1766). 

6.  H.  Unittard,  les  Années  de  jeunesse  de  Rameau  {Revue  d'his- 
toire et  de  eritique  musicales,  1902). 

7.  Voir  Maret,  looo  eit.,  p.  8. 

3.  M.  Brenet,  Ja  Jeunesse  de  Rameau  {Ricista  musicale  italieMa, 
1902,  p.  676. 


tard  le  firent  les  Encyclopédistes,  de  l'incapacité  et 
de  la  mauvaise  exécution  des  chanteurs  français,  et 
ne  manquait  pas  de  vanter  le  théâtre  italien. 

Il  est  fort  malaisé  de  reconstituer  la  vie  de  Rameau 
à  partir  de  son  retour  en  France.  En  1702,  Rameau 
trouvait  à  Avignon  une  place  de  maître  de  musique 
provisoire',  et  le  23  juin  de  la  même  année,  il  passait 
avec  le  chapitre  de  la  cathédrale  de  Clermont-en- 
Âuvergne  un  bail  de  six  ans  pour  tenir  l'orgue  de 
cette  église.  C'est  à  Clermont  que,  selon  Maret,  il 
composa  les  trois  cantates  Médée,  l'Absence  et  l'Impa- 
tience, qui  y  furent  accueillies  avec  beaucoup  de  suc* 
ces  et  qui  montrent  que,  dès  cette  époque.  Rameau 
n'ignorait  point  la  musique  italienne,  car  la  cantate 
était  un  genre  qui  nous  venait  d'Italie.  En  1706,  il 
avait  toutefois  quitté  cette  ville,  et  l'anecdote  narrée 
par  Maret  et  reportée  à  1722,  lors  de  son  second 
séjour  en  Auvergne,  anecdote  selon  laquelle  Rameau, 
pour  vaincre  la  résistance  du  chapitre  qui  s'obstinait 
à  lui  refuser  la  résiliation  de  son  bail,  se  livra  sur 
l'orgue  à  un  véritable  charivari,  ne  semble  pas  des 
mieux  fondées.  Peut-être  n'est-elle  que  l'attribution 
à  Jean-Philippe  d'une  histoire  identique  survenue  à 
son  frère  Claude,  en  1737,  à  Notre-Dame  de  Dijon  ^<^. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  trouvons  Rameau  installé^ 
en  1706,  à  Paris,  où  il  fait  graver  sa  première  œuvre, 
le  premier  Livre  de  Pièces  de  clavecin,  et  on  est  en  droit 
de  supposer  que  le  musicien  habitait  déjà  la  capitale 
dès  le  printemps  de  1705.  11  se  peut  aussi  qu'il  ait 
demandé  des  leçons  à  Louis  Marchand,  dont  il  parais- 
sait grand  admirateur,  et  que  ce  dernier  l'ait  désigné 
aux  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques  comme  capa- 
ble d'y  recueillir  sa  succession.  Rameau  touchait  là 
120  livres  par  an,  ce  qui  n'était  guère  ;  aussi  se  mitrii 
sur  les  rangs  lors  du  concours  ouvert,  en  septembre 
1706,  pour  une  place  d'organiste  de  Sainte-Madeleine 
en  la  Cité.  Six  candidats  demeurèrent  en  présence 
pour  répreuve  finale  :  Manceau,  Calvière,  Vaudry,. 
Poulain,  Dornel  et  Rameau.  Bien  que  Rameau  eût  été 
jugé  le  plus  habile,  ce  fut  Dornel  qui  l'emporta. 

On  a  cru  longtemps  que  cet  échec  décida  Rameau 
à  quitter  Paris,  mais  M.  P.-M.  Masson  a  montré  que, 
de  septembre  1706  à  la  fin  de  1708,  le  musicien 
habitait  encore  la  capitale'*.  De  1709  à  1715,  ses 
biographes  avaient  perdu  sa  trace,  et  ce  n'est  que 
depuis  peu  qu'on  est  parvenu  à  la  retrouver,  au  moins 
partiellement.  Au  mois  de  mars  1709.  Jean-Philippe, 
sous  la  désignation  de  Jean-Baptiste  Rameau  fils, 
remplace  son  père  à  Notre-Dame  de  Dijon  en  qua- 
lité d'organiste,  moyennant  des  gages  annuels  de 
130  livres*'.  Mais,  en  1714,  Rameau  avait  déjà  aban- 
donné cette  situation,  puisqu'il  occupait  alors  l'orgue 
des  Jacobins  de  Lyon,  où  il  séjourna  une  année  en- 
tière*', et  où  il  touchait  un  traitement  de  200  livres. 
L'année  suivante  (10  janv.  1715),  il  assiste  au  mariage 
de  son  frère  Claude  avec  Marguerite  Rondelet,  et  quitte 
peu  après  Dij on  *^  On  a  raconté  que  Rameau  avait  eu 


9.  H.  Quittard,  loco  cit.,  p.  109,  d'après  le  Journal  d^Arnaoon 
(SO  DOT.  1764). 

10.  La  tcène,  arrivée  en  janricr  1737  à  Claude  Rameau  à  la  fôte 
de  la  coofririe  det  marchanib  merciers,  est  relatée  dans  V Histoire 
de  Notre-Dame  de  Dijon  par  J.  Bresson,  p.  533  et  auir.  (cité  par 
H.  Brenet). 

11.  S,  /.  M.,  15  mai  1910. 

It.  M.  Brenet,  la  Jewusse  de  Rameau  {Riv.  musie,  ital.,  190t), 
p.  861.  —  L'engagement  de  Rameau  devait  durer  sii  ans. 

13.  Voir,  sur  le  séjour  de  Rameau  à  Lyon,  le  livre  de  U.  L  Vallas. 
la  Musique  à  Lyon  au  dix-huitième  siècle  (1908),  p.  85  et  suivantes, 
ainsi  que  la  Revue  musicale  de  Lyon  du  13  février  1910. 

14.  Cf.  la  Raméide,  poème,  p.  17.  Nous  apprenons  par  ce  poème 
qu'il  était  en  rivalité  amoureuse  avec  son  frère. 


1390 


EXCrCLOPÉDIÉ  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


l'orgue  de  l'église  Saint-Etienne  de  Lille.  Mais  la  ehose 
parait  peu  probable.  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  qu'il 
se  dirigea  pour  la  seconde  fois  vers  Clermont-Ferrand, 
où  il  obtint  de  nouveau  la  place  d'organiste  de  la 
cathédrale.  Le  titre  du  Traité  de  VHarmonie  (1722) 
porte  en  elfet  la  mention  de  sa  situation  d*«  organiste 
de' la  cathédrale  de  Clermont-en-Auvergne  ».  Puis 
il  abandonna  cette  ville,  afln  de  venir  s'installer  défi- 
nitivement à  Paris. 

Son  ouvrage  l'y  avait  précédé  et  menait  quelque 
tapage.  «  Les  savants,  écrit  M.  Lalo,  furent  étonnés 
de  tout  ce  qu'il  conlenait  de  neuf,  de  profond  el  de 
fort>.  )>  Rameau,  qui  n'était  point  «  souple,  point 
courtisan,  d'abord  difficile,  de  naturel  âpre  et  inflexi- 
ble »,  fut  de  suite  connu  dans  la  capitale,  et  les  élèves 
affluèrent  chez  lui.  En  1730,  il  occupait  remploi  d'or- 
ganiste de  la  maison  professe  des  Jésuites,  où  se 
donnaient  des  concerts  fort  suivis,  et  il  est  possible 
que  ses  Motets  remontent  à  cette  époque. 

Quelque  temps  auparavant.  Rameau  avait  fait  de 
bien  modestes  débuts  dramatiques.  Son  compatriote 
Alexis  Piron,  auteur  d'une  féerie  burlesque  intitulée 
VEndriague,  sollicitait  de  lui  quelque  musiqo  i.  La 
pièce,  ornée  par  Rameau  de  divertissements  et  dont 
quelques  airs  de  caractère  tragique  furent  peut-être 
utilisés  plus  tard  dans  des  opéras,  passa,  en  février 
1723,  à  la  Foire  Saint-Germain.  Rameau  travailla 
aussi  à  la  musique  de  V Enrôlement  d* Arlequin  et  de 
la  Ro6e  de  dissention  ou  le  Faux  Prodige  (1726).  Le 
7  janvier  1724,  il  avait  pris  un  privilège  pour  publier 
des  cantates  et  autres  pièces,  et  il  se  servait  de  ce 
privilège  pour  mettre  au  jour  son  deuxième  recueil 
de  Pièces  de  clavecin.  Deux  ans  plus  tard  (1726),  et 
le  25  février,  il  épousait,  en  l'église  Saint-Germain- 
l'Auxerrois,  Marie-Louise  Mangot,  une  bonne  mu- 
sicienne douée  d'une  jolie  voix,  puis  publiait  son 
Nouveau  Système  de  musique  théorique,  où  il  affirmait 
et  précisait  ses  conceptions  antérieures. 

D'après  M.  Brenet",  les  Nouvelies'Suites  de  Pièces 
de  clavecin  se  placent  vers  celle  époque  (de  1727  à 
1731). 

Rameau,  en  1727,  prend  part  au  concours  institué 
pour  l'orgue  de  Saint-Paul.  Il  s'agissait  de  recueillir 
la  succession  de  Buterne,  et  en  même  temps  que  Ra- 
meau, Vaudry,  Gouperin  et  Daquin  s'étaient  mis  sur 
les  rangs'.  Le  28  avril  1727,  à  l'issue  des  épreuves,  Da- 
quin fut  proclamé  vainqueur  :  c'était  donc  la  seconde 
fois  que  Rameau  échouait  dans  un  concours  d'orgue. 

Nommé  organiste  de  l'église  Sainte-Croix  de  la 
Bretonnerie,  où  il  tenait  l'orgue  en  1732,  il  remplissait, 
quatre  ans  plus  tard  (1736),  les  mêmes  fonctions  chez 
les  Jésuites  du  Collège;  en  outre,  il  donnait  des  leçons 
de  clavecin  et  d'accompagnement,  et  consolidait  sa 
solide  réputation  de  professeur,  tout  en  engageant 
dans  le  Mercure  de  longues  discussions  avec  Bour- 
nonville*. 

Désireux,  avant  tout,  d'écrire  pour  le  théâtre, 
Rameau  adressait,  en  1727,  une  lettre  à  Houdard  de 


1.  P.  Lalo,  Jean-Philippe  Rameau  (le  Tempg,  3  sept.  1901). 
1.  M.  Brenet,  loco  cit.  (1903),  p.  191. 

3.  Ce  concours  eut  lieu  en  1727,  el  aon  paâeu  1717,  comme  l'ont  dit 
tous  les  biographes  de  Rameau. 

4.  Cf.  Brenet,  loeo  cit. 

5.  Celte  lettre  est  du  25  octobre  1727. 

6.  M**  de  la  Pouplinière  a  écrit  un  commentaire  sur  la  Génération 
harmonique  de  Hameau.  (Voir  correspondance  de  Voltaire,  lettre  à 
Tbiériot  du  3  novembre  1737.)  Voltaire,  précisant  le  double  caractère 
du  talent  de  Rameau,  l'appelait  YEuelide-Orpfiée. 

7.  D'après  les  Souvenirs  d'un  octogénaire  de  Maurice  Bourges,  Ra- 
meau aurait  emprunté  «  quelques  mélodies  à  la  Pouplinière,  qui  fai- 
sait facilement  les  airs  de  brunetles  ».  M.  Cucuel  pense  que  la  collabo- 


La  Motte  B,  dans  laquelle  il  présentait,  non  sans  habi- 
leté, mais  avec  fermeté,  son  propre  plaidoyer,  en 
invoquant  comme  témoignage  de  ses  capacités  dra- 
matiques les  Cantates  et  les  Pièces  de  clavecin  déjà 
publiées.  Houdard  ne  se  laissa  pas  convaincre,  et 
Rameau  ne  fut  pas  plus  heureux  auprès  des  autres 
librettistes  à  la  mode,  Danchet,  Lafonl,  Roy,  etc. 
On  lui  concédait  beaucoup  de  science  théorique, 
mais  on  lui  reprochait  de  manquer  de  mélodie.  Ses 
relations  avec  le  fameux  Le  Riche  de  la  Pouplinière, 
dont  la  femme,  Thérèse  Deshayes^,  devait  plus  tard 
prendre  de  ses  leçons,  faillirent  lui  procurer  le  libret- 
tiste si  ardemment  souhaité.  Grâce  sans  doute  à  Pi- 
ron, il  fréquentait  chez  le  financier,  qui,  dès  1725, 
hébergeait  une  foule  de  gens  de  lettres.  La  Pouplinière 
aurait  alors  négocié,  à  l'intention  du  musicien,  la 
collaboration  de  Voltaire;  celui-ci,  dans  une  lettre  à 
Thiériot,  datée  du  1*' décembre  1731,  se  déclarait,  en 
effet,  tout  au  service  d'Orphée-Rameau,  pour  l'opéra 
de  Samson;  mais,  soit  cabale  contre  la  pièce,  soit  len- 
teur dans  la  remise  du  livret,  aucune  suite  ne  fut 
donnée  à  ce  projeta  Dans  la  Préface  de  sa  tragédie, 
Voltaire  dit  bien  que  Samson  est  le  premier  ouvrage 
de  Rameau,  mais  le  privilège  de  celte  pièce  est  de 
1734,  et  nous  savons  de  plus  qu'en  1736  la  musique 
n'en  était  pas  encore  terminée,  des  difficultés  s'éle- 
vaiil  entre  le  poète  et  le  musicien. 

RamoMi  ^vait  rencontré  chez  le  financier  un  autre 
librettiste  très  cowaa,  l'abbé  Joseph-Nicolas  Pellegriu, 
ancien  religieux  servîte^  venu  à  Paris  en  1704  et  que 
protégeait  M™*  de  Maintenons  G^étaitiui  qui,  en  1732, 
apportait  à  Montéclair  le  beau  poème  de  Jcphté, 
et  Rameau,  extrêmement  frappé  de  rorigtiMdité  de 
cet  ouvrage,  où  la  variété  du  spectacle  s'alliait  à  des 
sentiments  héroïques,  parvint,  probablement  par 
l'entremise  de  la  Pouplinière,  à  décider  l'abbé  à  lui 
confier  un  livret.  Telle  fut  l'origine  d*Hippolyle  et  Aricie 
({*'  octobre  1733),  poème  tiré  delà  Phèdre  de  Racine. 
On  connaît  Thistoire  du  billet  de  500  livres,  payable 
par  le  musicien  en  cas  d'insuccès,  que,  prudemment, 
Pellegrin  avait  fait  souscrire  à  Rameau,  et  que  le 
librettiste  déchira  après  la  première  audition  donnée 
chez  La  Pouplinière,  rue  Neuve  des  Petits-Champs, 
au  printemps  de  1733.  Cette  anecdote  ayant  paru  dans 
VAlmanach  des  Spectacles  du  vivant  de  Rameau,  sans 
attirer  de  démenti  de  sa  part,  nous  pensons,  avec 
M.  Brenet,  qu'il  y  a  lieu  de  la  tenir  pour  exacte'. 

Le  succès  d'Uippolyte  ne  se  dessina  pas  immédia- 
tement, et  les  opinions  se  partagèrent.  Les  LuUistes 
s'indignaient  violemment  de  l'harmonie  audacieuse 
et  du  «  papillotage  n  de  la  musique  de  Rameau.  «  On 
a  trouvé,  déclarait  le  Mercure,  la  musique  de  cet 
opéra  un  peu  difficile  à  exécuter,  mais,  par  l'habileté 
des  symphonistes  et  des  autres  musiciens,  la  difficulté 
n'en  a  pas  empêché  l'exécution...  Le  musicien  a  forcé 
les  plus  sévères  critiques  à  convenir  que,  dans  son 
premier  ouvrage  lyrique,  il  adonné  une  musique  mâle 
el  harmonieuse,  d'un  caractère  neuf*.  »  Au  reste, 


ration  de  Rameau  et  de  Voltaire  remontait  à  l'automne  de  1730  (G.  Cu- 
cuel, La  Pouplinière  et  ta  musique  de  chambre  au  dix-huitième  siècle 
(1013),  p.  36  et  sniv.).  —  11  résulte  d'une  lettre  de  Voltaire,  en  date  de 
décembre  1732,  que  le  lirret  do  Samson  n'était  pas  encore  terminé  à 
cette  époque. 

8.  Elle  parut  pour  la  première  fois  dans  VAlmùnach  de  1763,  soit 
trente  ans  après  Uippolyte,  —  Voir  Cucuel,  La  Pouplinière,  p.  66.  Sur 
l'abbé  Pellegrin,  consulter  Un  lihrettUte  au  siècle  dernier ^  l'abbé  Pei-" 
leyrin,  par  B.  de  Brtcqueville  (Mémoires  de  l'Académie  de  Vaucluae, 
1886),  et,  du  même  auteur,  le  Livret  d'opéra  de  Lully  à  Gluck. 

9.  Mercure,  octobre  1733,  p.  S248,  2i49.  Voici  comment  Daquin 
rendait  compte  plus  tard  de  l'impression  produite  par  le  trio  des  Par- 
ques :  «  Ce  trio  affecte  tellement  les  sens  que  les  cheveux  se  héris. 
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c'était  le  poète,  Roy,  et  non  un  musicien,  qui  menait 
raltaquedesLullistes^.  Puis,  des  pamphlets  circulè- 
rent, et  on  reprocha  au  compositeur  de  s'être  nourri 
des  principes  de  l'école  italienne.  Un  moment  ébranlé, 
Hameau  hésita  s'il  continuerait  à  travailler  pour  le 
théâtre,  mais  les  musiciens  ne  s'y  trompaient  pas, 
et  Campra  déclarait  qu'il  y  avait  assez  de  musique 
dans  Hippolyte  pour  faire  dix  opéras;  il  ajoutait  : 
«  Cet  homme  nous  éclipsera  tous.  » 

Peu  à  peu.  Rameau  reprit  courage  au  fur  et  à  me- 
sure que  le  public  revenait  de  son  élonnement,  et  de 
1734  à  1760,  il  donna  à  la  scène  française,  avec  des 
périodes  de  recueillement  succédant  à  des  périodes 
d'activité,  vingt  et  un  de  ses  ouvrages*,  sans  compter 
deux  petits  actes  de  Piron,  les  Courses  de  Tempe 
(1734),  à  la  Comédie  française,  et  les  Jardins  de  VBy- 
men  ou  la  Rose  (1744),  à  la  Foire  Saint-Germain. 

Au  moment  où  il  prenait  pied  à  l'Opéra,  Rameau 
avait  doublé  le  cap  de  la  cinquantaine;  on  ne  sau-* 
rait  donc  trop  admirer  la  volonté  et  l'énergie  dont  il 
fit  preuve;  en  1735,  parait  son  premier  opéra-ballet, 
les  Indes  galarUes,  avec  lequel  il  entre  dans  la  voie 
tracée  par  Campra,  Destouches  et  Mouret,  et  où  il 
déploie  ses  brillantes  qualités  de  symphoniste.  Seu- 
lement si,  d'après  le  Mercure,  le  public  recevait  cet 
ouvrage  avec  faveur  et  «  beaucoup  d'applaudisse- 
ments »,  on  critiquait  vertement  le  poème  de  Fuzelier, 
et  on  continuait  à  reprocher  à  Rameau  la  difûculté 
de  sa  musique.  «  La  musique  et  les  ballets  ont  de 
grandes  beautés,  »  écrivait  au  marquis  de  Caumont 
le  commissaire  Oubuisson  ;  seulement,  il  ajoutait  que 
l'exécution  en  était  malaisée.  Et,  en  raisou  des  criti- 
ques formulées  contre  le  récitatif  des  Indes  galantes, 
le  musicien  se  décidait  à  le  supprimer  3.  Très  affecté 
des  manœuvres  des  Lullistes  qui  le  représentaient 
comme  un  adversaires  de  l'art  de  Lulli,  Rameau 
disait,  dans  sa  préface  des  Indes  galantes,  toute  son 
admiration  pour  le  surintendant  de  Louis  XIV.  Mal- 
gré ses  déclarations,  les  Lullistes  qualifiaient  la  muT 
sique  des  Indes  galantes  de  «  galimatias  ». 

Hameau  avait  fait  la  connaissance,  chez  La  Poupli- 
nière,  du  poète  Gentil-Bernard,  qui  lui  fournit  le  livret 
de  Castor  et  Pollux  (24  octobre  1737).  Si  Ton  en  croit 
le  Mercure  d'octobre  1737,  Castor  u  fut  extrêmement 
applaudi  »,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  Mer- 
cure est  un  sempiternel  bénisseur;  tout  au  contraire, 
les  controverses  qui  mettaient  aux  prises  Lullistes  et 
Hamistes  continuaient  de  plus  belle  et  partageaient 
le  parterre  en  deux  camps  ennemis  ^  «  Ceux  qui 
tenaient  pour  la  musique  de  Lulli,  écrit  M.  Mal- 
herbe, en  grand  nombre  encore,  devaient  protester 
contre  un  art  si  différent  de  celui  qui  avait  fait  les 
délices  de  leur  jeunesse.  Les  amis  de  la  nouveauté 

■eut  :  il  n'y  a  point  de  terme  pour  rendre  tout  TefTct  qu'il  produit  : 
c'est  ao-deMus  de  l'a^taUon,  de  reflroi,  de  la  terreur;  il  semble  que 
la  mature  s'anéautiaae  et  que  tout  aille  périr.  Il  est  dans  le  genre  com- 
poeè  qu'on  appelle  le  diatonique  enharmonique.  »  (Daquin,  Lettre*  tvr 
In  kowumes  eélèhre»  aouM  le  règne  de  LouU  XV»  i'*  parUe,  p.  70,  71.) 

1.  P.-M.  Maaaon,  LuUisteê  et  JRamiêteM  {Année  musicale,  191 1« 
p.  189). 

2.  A.  Pougin,  Hameau,  Suai  sur  sa  vie  et  ses  œuvres,  p.  65. 

S.  C*e«t  à  la  suite  de  la  représentation  des  Indes  galantes  que  Mon- 
téclair,  qui  n'aimait  point  Rameau,  alla  le  complimenter  sur  un  certain 
passage  de  la  partition.  ■  L'endroit  que  tous  louez,  aurait  répliqué 
Rameau,  est  cependant  contre  les  règles,  car  il  y  a  trois  quintes  do 
nite.  »  {Anecdotes  dramatiques,  1775,  I,  p.  445.) 

4.  Le  due  de  Lnynes  écrit  à  propos  de  Castor  :  «  Cet  opér«  n'a  point 
rêosei.  »  {Mémoires,  1,  p.  401,  norembre  1737.)  Ce  n'est  pas  à  l'occa- 
liou  de  Cmstor,  ainsi  qu'on  l'a  prétendu,  que  parurent  les  vers  célèbres  : 
•  Contre  la  moderne  musique,  »  etc.  L'épigramme  s'adressait  à  Hip- 
poijfte  et  Arieie;  c'est  du  moins  ce  que  déclare  M.  Malherbe  dans  le 
Coameataire  bibliographique  à' Hippolyte  (p.  ux),  en  se  basant  sur 
ce  que  Coêtor  eut  peu  de  détracteurs. 


devaient,  au  contraire,  saluer  avec  joie  cette  musi- 
que moins  solennelle,  plus  savante  et  surtout  plus 
libre  d*allure  et  d'inspiration^.  »  Quelques  Lullistes 
enragés  faisaient  semblant  de  se  convertir  à  Tart  de 
Rameau,  mais  prenaient  bien  soin  de  déclarer  qu'ils 
tt  n'y  goûtaient  aucun  attendrissement  »,  occupés 
seulement  et  amusés  qu*ils  étaient  par  «  une  prodi- 
gieuse mécanique*  ». 

«  On  dit  que  les  Indes  galantes  de  Rameau  pour- 
raient réussir,  écrivait,  en  1735,  Voltaire  à  Thiériot. 
Je  crois  que  la  profusion  de  ses  doubles  croches 
peut  révolter  les  Lullistes;  mais,  à  la  longue,  il  fau- 
dra bien  que  le  goût  de  Rameau  devienne  le  goût 
dominant  de  la  nation,  à  mesure  qu'elle  sera  plus 
savante.  »  La  prophétie  de  Voltaire  se  réalisa  en 
grande  partie,  car  le  Mercure  d'août  1778  publiait 
une  étude  complète  et  fort  élogieuse  de  la  partition, 
étude  en  laquelle  s'affirment  les  progrès  réalisé» 
par  la  critique  musicale.  En  1737,  Rameau  établis- 
sait à  rhôlel  d'Efflat,  où  il  habitait  alors,  une  école 
de  composition;  il  se  proposait  dy  instruire  douze 
élèves,  moyennant  versement  par  chacun  d'eux  d'une 
contribution  mensuelle  de  vingt  livres''. 

Le  cénacle  de  La  Pouplinière  continuait  à  favoriser 
les  relations  du  musicien  avec  des  librettistes  éven- 
tuels. Pour  les  Festes  d'Hébé  ou  les  Talents  lyriques, 
qui  parurent,  pour  la  première  fois,  le  21  m'ai  1739,  le 
poème  était  le  résultat  d'une  multiple  collaboration. 
D'après  M.  Malherbe*,  Rameau  aurait  raconté  chez 
le  financier  qu'il  avait  toujours  en  portefeuille  sa 
tragédie  lyrique  de  Samson,  Des  habitués  du  salon 
de  La  Pouplinière  (M"^*  de  Bersin  et  Mondorge)  virent 
la  possibilité  d'utiliser  la  musique  de  cet  ouvrage  en 
vue  d'un  opéra-ballet  en  trois  entrées  :  la  Poésie,  la 
Musique  et  la  Danse  (d'où  le  nom  de  Talents  lynques), 
et  s'associèrent,  dans  ce  but,  à  Gentil-Bernard  et  à 
Pellegrin  ;  La  Pouplinière  lui-même  aurait  fait  partie 
de  la  combinaison*.  Malgré  le  décousu  d'une  sem- 
blable association,  l'ouvrage  eut  du  succès,  succès 
qu'enregistrent  à  la  fois  le  Mercure  de  décembre 
1739  et  les  Nouvelles  à  la  main^^,  «  La  musique,  écri- 
vait Grimm,  en  est  délicieuse ^^  »  On  allait  même 
jusqu'à  dire  que  les  Talents  lyriques  feraient  dispa- 
raître de  rafÛohe  la  tragédie  de  Dardanus,  qui  Toocu- 
pait  depuis  le  19  novembre  1739. 

Pour  Dardanus  (19  novembre  1739),  c'était  La 
Bruère  qui  avait  accordé  sa  collaboration  à  Rameau. 
La  pièce  se  heurta  à  l'hésitation  du  public,  et  le 
commissaire  Oubuisson  rapporte  que  la  musique 
«  n'a  pas  encore  fait  son  effet  sur  toutes  les  oreil- 
les^* ».  Les  Nouvelles  à  la  main  manifestent  l'agita- 
tion qui  s'était  emparée  du  public  à  l'annonce  de  la 
nouvelle  œuvre  de  Rameau.  Longtemps  à  l'avance, 


s.  Ch.  Malherbe,  t.  VI  des  Œuvres  complètes. 

6.  Voir  notre  ouvrage  le  Goàt  musical  en  France,  p.  162.  C'est 
dans  sa  lettre  du  23  juillet  1737  à  M.  de  Forment,  que  Voltaire  signale, 
pour  la  première  fois,  l'eipression  de  Ramoneurs  imaginée  pour  dési- 
gner les  partisans  de  Rameau.  —  Consulter  P.-M.  Masson ,  Lullistes 
et  Hamistes  {Année  musi'sale,  1911). 

7.  L.  de  la  Laurencie,  Quelques  doctunents  sur  J.-Ph,  Hameau  et  sa 
famille  (1907). 

8.  Ch.  Malherbe,  t.  IX  des  Œuvres  complètes,  p.  xii. 

9.  La  Pouplinière  aurait  même  collaboré  aux  Festes  d'Hébé  pour  la 
musique  ;  il  composait,  en  eflbt,  des  brunettes,  et  Rameau  lui  aurait 
emprunté  le  Menuet  des  TeUents  (yrf^u««.  La  deuxième  chanson  d'Hébé, 
de  Castor  et  Pollux,  serait  aussi  du  financier. 

10.  Les  NouoeUeséali  décembre  1739 disaient  :  «  Hier,  le  ballet  des 
Talents  lyriques  a  extrêmement  plu  pour  la  musique.  » 

11.  «  Cet  ouvrage,  écrit  Grimm,  a  été  fait  dans  la  société  de  M*«  Ber- 
sin. Bien  des  personnes  y  ont  traralUé  ;  ausei,  le  style  n'en  est^il  pa» 
uniforme.  »  {Nouvelles  littéraires,  1,  p.  80-Sl.) 

12.  Lettre  du  30  novembre  1739. 
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on  avait  retenu  toutes  les  loges  ;  après  chaque  répé- 
tition, les  palabres  allaient  leur  train;  on  admettait 
«  qu'il  y  avait  de  belles  choses  »>,  mais  on  trouvait  la 
musique  «  trop  chargée  de  travail,  de  difficile  exé- 
cution »,  et  accessible  seulement  aux  «  Ramoneurs 
outrés  ».  On  parlait  aussi  d'une  mobilisation  géné- 
rale «  de  plus  de  mille  Ramoneurs  »  destinés  & 
soutenir  la  pièce  de  leur  présence,  au  moins  jusqu'à 
Pâques.  Voici  en  quels  termes  pittoresques  les  nou- 
vellistes narraient  leurs  impressions,  le  lendemain 
de  la  première  :  Touvrage  est  «  si  chargé  de  musi- 
que, que  les  musiciens  de  Torcheslre,  pendant  trois 
heures  entières,  n*ont  pas  le  temps  d'éternuer'  ». 

Discussions  dans  les  cafés  et  dans  les  couloirs, 
polémiques  de  presse,  tout  révèle  le  trouble  et  Tin- 
décision  d'une  opinion  qui  commence  pourtant  à  se 
fixer.  Sur  le  poème,  on  tombe  d*accord  qu'il  ne  vaut 
rien,  et  Dubuisson  déclare  que  Rameau  mérite  son 
sort,  à  cause  de  son  avarice,  qui  lui  fait  rechercher 
d'obscurs  collaborateurs,  résignés  à  ne  toucher  au- 
cune rétribution. 

Pour  la  musique,  on  s'aperçoit  peu  à  peu  que  Ra- 
meau ne  modifie  pas  le  cadre  de  l'opéra  lulliste, 
qu'il  se  borne  à  l'ouvrager,  et  surtout  à  le  remplir 
d'une  musique  plus  raffinée  et  plus  savante.  Du 
reste,  le  musicien  semblait  réclamer  la  protection 
posthume'du  Florentin;  ne  lançait-il  pas,  à  propos 
des  Indei  galantes,  une  profession  de  foi  caractéris- 
tique? «  Toujours  occupé  de  la  belle  déclamation 
et  du  beau  tour  de  chant  qui  régnent  dans  les  réci- 
tatifs du  grand  LuUi,  je  tâche  de  l'imiter,  non  en 
copiste  servile,  mais  en  prenant,  comme  lui,  la  belle 
et  simple  nature  comme  modèle'.  » 

Dardanus  cldt  la  première  période  de  la  carrière 
lyrique  de  Rameau.  Pendant  six  années,  il  va  rester 
éloigné  de  la  scène,  probablement  eu  raison  d'une 
brouille  survenue  avec  la  direction  de  l'Opéra.  Il  ne 
reparaîtra  au  théâtre  qu'en  qualité  de  musicien  offi- 
ciel, et  il  sera  accompagné,  cette  fois,  d'un  collabora- 
teur de  marque.  Gomme  musicien  de  cour.  Rameau 
va  se  montrer  sous  un  tout  autre  aspect  que  celui 
qu'il  avait  pris  jusque-là;  il  va  écrire  de  petites 
pièces  et  devenir  un  compositeur  léger  et  badin.  A 
l'occasion  du  mariage  du  Dauphin  et  de  l'infante 
Marie-Thérèse,  on  avait  confié  au  duc  de  Richelieu 
le  soin  d'organiser  des  divertissements  de  circons- 
tance. Celui-ci  chargea  plusieurs  littérateurs,  dont 
Voltaire,  d'écrire  des  poèmes  pour  célébrer  cet  événe- 
ment; ainsi  naquit  la  Prxncei&e  de  Navarre^.  Rameau 
devait  en  composer  la  musique,  et  nous  verrons  plus 
loin  avec  quelle  désinvolture  il  s'ingéra  dans  le  tra- 
vail de  son  illustre  collaborateur.  Représentée  le 
23  février  1745  à  Versailles,  à  la  Grande  Ecurie  trans- 
formée en  salle  de  spectacle,  la  pièce  fut  fort  ap- 
plaudie ^  C'était  le  roi  qui  en  avait  payé  les  frais 
d'édition,  et  le   Mertmre,  dans  son   compte  rendu, 

1.  Consulter,  àcetnjet,  l'Opéra  au  dix^huitième  êièele,  par  M.  E. 
Dader.  Bévue  muèieale,  1903,  p.  163.  Les  tumoelle»  reproduites  dans 
cet  article  sont  eitraites  du  ms.  ift700  de  la  Bibliothèque  de  la  Ville 
de  Paris. 

2.  Cette  déclaration  est  intéressante  en  ce  qu'elle  marque  lempreinte 
profonde  faite  par  Lulll  sur  les  grands  musiciens  du  xvni*  siècle. 

3.  Voltaire  fait  allusion  pour  la  première  fois  à  la  Prinee$9e  de  Na- 
wurre  dans  une  lettre  datée  de  Cirey,  du  15  avril  1744.  A  côté  de  Vol- 
taire, Moncrif  et  Roy  recevaient  des  commandes  du  duc  de  Richelieu. 

4.  Luynes  écrit,  à  propos  de  la  Prineeue  de  Navarre  :  «  Il  parait 
que  la  musique  a  été  fort  approuvée.  >  {Mémùiret,  VI,  p.  3S1,  février 
1745). 

5.  Mercure,  arril  1745.  —  Voir  Ch.  Malherbe,  Commentaire  biblio- 
graphique, Œwsreê  compliteM,  t.  XI. 

6.  Voir  l'avertissement  du  4*  volume  des  Œuvree  d'Autreau,  où  il 
«et  dit  :  «  On  voudrait  à  l'Opéra  quelque  pièce  comique  du  godt  de 


déclarait  Rameau  «  le  premier  de  son  art,  non  seu- 
lement en  France,  mais  même  en  Europe'^  ».  La 
Princesse  de  Navarre  valut  à  Rameau  le  titre  nou- 
veau de  compositeur  de  la  musique  du  cabinet  du 
roi,  avec  une  pension  de  2.000  livres,  que  les  direc- 
teurs de  l'Opéra,  Rebel  et  Francœur,  grossissaient 
encore,  douze  ans  plus  tard  (1757),  d'une  gratifica- 
tion annuelle  de  1.500  livres. 

Sur  le  même  théâtre  de  la  Grande  Ecurie  parait, 
en  1745,  Platée  ou  Junon  jalouse  (31  mars).  Le  poème 
était  dû  à  trois  collaborateurs,  Autreau,  Balot  de 
Sauveau  et  Le  Valois  d'Orville.  Aulreau  en  avait  eu 
la  première  idée  en  1740,  et  la  pièce  avait  été  écrite 
avant  la  Princesse  de  Navarre^,  Rameau  se  mit  à 
l'ouvrage  vers  la  même  époque,  mais  il  prit  la  pré- 
caution de  s'assurer  la  propriété  du  livret,  afin  de 
pouvoir  le  modifier  à  sa  guise''.  Successivement, 
Ballot  de  Sauveau  ou  de  Savot  et  Le  Valois  d'Orville 
travaillèrent  à  remanier  le  poème  dont  d'Orville  déve- 
loppa beaucoup  le  caractère  comique.  La  pièce  devint 
ainsi  un  opéra  bouffon,  où  la  danse  se  relie  intime- 
ment à  l'action.  C'est  encore  là  un  fait  tout  particu- 
lièrement intéressant,  car  PkUée  apporte  une  sorte 
de  précédent  français  à  la  Serva  padrona. 

Et  pourtant,  ce  fut  la  couleur  boutfe  du  poème  qui 
causa  le  plus  de  tort  à  l'ouvrage.  A  Versailles  (31 
mars  1745),  la  pièce  ne  remporta  qu'un  succès  mé- 
diocre; le  public  demeura  stupéfait  du  parti  pris  de 
bouffonnerie  qu'elle  affichait,  et  on  trouva  que,  tlans 
la  circonstance,  Richelieu  avait  manqué  de  goût.  La 
même  défaveur  s'appliqua  aux  Pestes  de  Polymnie  et 
au  Temple  de  la  Gloire,  également  exécutés  en  1745. 

A  Paris  (9  février  1749),  l'accueil  fait  à  Platée  se 
conforma  à  celui  que  la  cour  lui  avait  ménagé.  Gaze- 
tiers  et  mémorialistes  s'accordent  pour  jeter  Fana- 
thème  aux  paroles.  GoUé  se  montre  extrêmement 
acerbe  et  ne  modifie  pas  son  jugement  lors  de  la 
reprise  de  1750*.  Grimm  porte  la  musique  aux  nues, 
mais,  à  propos  du  livret,  il  parle  de  catastrophe  et 
trouve  que  le  poème  est  «  le  plus  plat,  le  plus  indé- 
cent, le  plus  grossier,  le  plus  ridiculement  bouffon 
que  nous  ayons  dans  notre  langue*  »>.  Sur  la  musi- 
que, les  avis  différaient;  toutefois,  les  connaisseurs 
trouvaient  l'opéra  de  Rameau  c<  le  morceau  le  plus 
singulier  de  musique  qu'il  eût  fait,  et  de  la  plus  belle 
et  de  la  plus  forte**.  »  Ajoutons  que  le  Mercure  de 
juillet  1749  publiait  une  lettre  adressée  par  Rameau 
an  directeur  de  ce  journal  pour  protester  contre  les 
allégations  des  Lullistes,  qui  cherchaient  à  diminuer 
aux  yeux  du  public  de  province  le  succès  de  Platée^^. 

Avec  les  Fêtes  de  Ramire  (Versailles,  22  décembre 
1745),  nous  avons  une  simple  réduction  de  la  Prin- 
cesse de  Navarre,  sur  laquelle  Rousseau  se  serait  es- 
crimé; sa  tâche,  selon  les  uns,  se  réduisit  à  fort  peu 
de  chose;  selon  les  Confessions,  au  contraire,  une 
grande  partie  de  la  musique  lui  reviendrait*' .  Le 

Carizelli  qu'on  pût  mettre  sur  le  théâtre  au  carnaval  ou  dans  lee  Tuides 
de  l'été.  » 

7.  C'est  ce  que  raconte  de  Léris  dans  son  Dictionnaire  dei  théà» 
treâ.  —  Cf.  A.  Pongin,  loeo  cit.,  p.  86. 

8.  «  Quelque  admirable  qu'en  soit  la  musique,  écrit  Collé,  il  faut 
arouer  qu'on  a  toujours  peine  à  tenir  contre  la  stupidité  et  l'ennui  de* 
paroles.  •  {Journal historique,!,  p.  134;  mars  1750). 

9.  Nouoelieê  littéraireM,  I,  p.  268,  269  (éd.  Toumeut). 

10.  Collé,  Journal  historique  (éd.  1868),  H,  p.  210, 212.^  Grimm, qui 
admirait  encore  Rameau  à  cette  époque,  déclarait  que  Platée  reste- 
rait sans  rivale. 

11.  Cette  lettre  a  été  publiée  par  M.  llasson  dans  son  mémoire  inU« 
tulé  Lullistes  et  Jtamistes  (Année  musicale,  1911,  p.  199,  200). 

12.  Voir  plus  loin,  sur  la  collaboration  de  Rousseau  :  Ch.  Malberbe, 
p.  ui  ot  un,  t.  XI  des  Œuvres  complètes  de  Hameau,  et  Tiersot,  /.-/. 
JRousseau,  p.  256  et  suir. 
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secood  mariage  du  dauphin  provoquait,  en  1747,  la 
représentation  des  Pèles  de  VHymen  et  de  l'Amour  (15 
mars),  à  propos  desquelles  Grimm  signalait  la  préfé- 
rence de  plus  en  plus  accusée  que  le  public  témoignait 
en  faveur  des  ballets,  alors  qu^il  délaissait  les  tragé- 
dies ^  L*année  suivante,  venait  Zaïs  (29  février  1748), 
paroles  de  Cahusac  :  «  Depuis  longtemps,  déclare 
Grimm,  on  n'avait  pas  vu  au  théâtre  de  sujet  sus- 
ceptible d'autant  de  spectacle  par  la  variété  qui  y 
règne.  »  11  ajoute  que  «  la  musique  de  ce  ballet  a 
des  censeurs  et  des  partisans.  En  général,  Iqs  airs 
de  violon  sont  très  bien,  les  airs  chantants  fort  infé- 
rieurs' ».  Quant  au  Mercure,  il  proclame  la  musique 
■  admirable  ».  «  Les  symphonies  sont  d'un  goût 
agréable,  léger  et  pour  ainsi  dire  aérien*  ».  A  Zaïs 
succéda,  sous  le  titre  de  Pygmalion  (27  août  1748),  un 
acte  d'un  ancien  ballet  des  Arls  de  La  Motte  que, 
d'après  le  Mercure,  Ballot  de  Sauveau  avait  complè- 
tement défiguré;  mais  Collé  nous  dit  que  «  le  démon 
de  la  musique  »  de  Rameau  l'emporta  sur  ce  «  bar- 
bouillage »,  et  que  le  compositeur  réussit,  en  dépit 
du  poème,  qui  avait  de  quoi  couler  à  fond  dix  autres 
«  musiciens^  ».  Après  les  Surprises  de  l'amour  (17  no- 
vembre 1748),  la  terminaison  de  la  campagne  des 
Flandres  et  la  conclusion  du  traité  d'Aix-la-Chapelle 
procuraient  à  Rameau  l'occasion  d'écrire  un  opéra 
«  pour  la  paix  »,  Nais  (22  avril  1749),  dont  le  livret 
sortait  des  mains  de  Cahusac^.  L'Académie  royale 
s'était  mise  en  irais  pour  la  circonstance,  et  s'était 
appliquée  à  soigner   particulièrement  la  mise  en 
scène ^.  La  décoration  du  Prologue  représentait  de 
façon  suggestive  le  combat  des  Dieux  et  des  Titans. 
Collé  trouvait  la  musique  jolie  et  les  scènes  d'un 
ennui  mortel;  le  Mercure  célébrait  de  confiance  la 
beauté  de  la  composition,  et  déclarait  qu'on  y  décou- 
vrait «  des  traits  admirables  de  génie''  ». 

Les  affaires  de  Rameau  n'allaient  pas  toutes  seules 
à  ropéra.  Il  paraîtrait,  d'après  Collé,  que  M.  d'Ar- 
genson,  qui  avait  la  haute  main  sur  l'Académie  royale 
de  musique,  interdisait  aux  directeurs  de  mettre 
plus  de  deux  opéras  de  Rameau  par  an  à  la  scène,  et 
cela,  pour  ne  pas  décourager  les  autres  musiciens. 
Celte  mesure  indisposait  les  Ramistes  et  piquait  au 
vif  Rameau  lui-même,  qui  menaçait  de  ne  plus  tra- 
vailler pour  ce  théâtre*. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'eut  pas  lieu  de  se  plaindre  de 
la  façon  dont  l'Académie  royale  représenta  son  Zo' 
rcastre  (5  décembre  1749).  Monté  avec  un  luxe  inouï, 
l'onvrage,  en  dépit  des  critiques  et  des  passions  qu'il 
suscita,  s'acquit  une  réputation  qui  dépassa  les 
frontières;  U'aduit  en  italien,  il  fut  joué,  en  1751,  à 
rOpérade  Dresde*.  Sur  la  magnificence  du  spectacle, 
toute  la  critique  se  montre  unanime  :  «  Il  y  a  plus  de 
soixante  ans,  écrit  Grimm,  qu'on  n'avait  vu  tant  de 

1.  Aoitv«Ue«  lut.,  I,  p.  238,  230.  A  propos  de  ce  ballet,  Grimm  s'é- 
Icndait  longuement  sur  l'esthétique  de  Rameau. 
t.  JbifL,  I,  p.  142-147. 
S.  Mercure,  mars  1748,  p.  145. 

4.  CoUé,  loco  eiL,  I,  p.  4. 

5.  Collé  dit  à  ce  propos  :  «  Si  Cahusac  continue,  on  manquera  de 
termes  pour  rendre  l'escès  de  la  platitude  de  ses  opéras.  >  [Loeo  cit., 
1,  p.  ttS-70.)  —  Voir  aussi  Mercure,  mai  1749,  p.  179,  pour  le  livret,  et 
p.  190,  pour  la  musique. 

S.  On  arait  prétendu  que  Gabosac,  Joignant  les  talents  du  machiniste 
à  eeax  du  poète,  avait  inventé  les  principales  machines  de  Naïs  {Mer- 
€ig^,  mai  1749).  Cahusac  démentit  cette  information  dans  une  lettre 
à  Réoiond  de  Sainte-Albine  insérée  dans  le  Mercure  de  juin  1749 
(p.  197).  —  Les  machines  étaient  du  machiniste  Amould,  et,  pour  le 
dnqoiëme  acte,  d'un  Italien  nommé  Pierre  Algieri  {Ibid.), 

7.  Merewre,  mai  1749,  p.  190  et  suIt. 

S.  Journal  A^  Collé,  1,  p.  82-83. 

S.  Mercure,  mai  1732,  p.  164  et  suIt.  Le  Zoroatire  de  Dresde  était 


magnificence  à  notre  Opéra,  »  et,  moins  sévère  que 
Collé,  qui  déclarait  que,  dans  Zoroastre,  «  Cahusac 
était  encore  au-dessous  de  Cahusac  »,  la  critique 
trouvait  le  poème  bien  écrit.  Quant  à  la  musique, 
«  elle  n'était  pas,  selon  Collé,  partout  digne  de  Ra- 
meau »  ;  le  récitatif  paraissait  faible,  les  symphonies 
médiocres*^.  D'après  Collé,  le  quatrième  acte  seul 
méritait  les  plus  grands  éloges.  Mais  les  connaisseurs 
soutenaient  que  l'opéra  de  Zoroaslre  était  le  chef- 
d'œuvre  de  Rameau.  Enfin,  de  méchantes  langues 
comparaient  l'ouvrage  au  musicien,  qui  était  «  long, 
sec,  noir  et  dur  ».  Bref,  Zoroastre  suscitait  toutes  sortes 
de  mots  et  d'épigrammes;  un  exemple  :  W^^  Carton 
répondant  à  Cahusac  qui,  trouvant  prématurée  l'ap- 
parition de  la  pièce,  déclarait  :  «<  La  poire  n'est  pas 
encore  mûre,  »  répliquait  :  «  Cela  ne  l'empêchera 
pas  de  tomber'*.  » 

Si  la  querelle  des  Lullisles  et  des  Ramistes  ou  des 
Ramoneurs  n'était  pas  complètement  close,  'du  moins 
ses  éclats  perdaient-ils  à  ce  moment  toute  violence, 
et  la  reprise  de  Pygmalion  (mars  1751)  parait  avoir 
mis  définitivement  fin  à  la  cabale  menée  par  les 
ennemis  du  musicien.  L'art  de  Rameau  ajoutait  à  la 
consécration  officielle  l'approbation  d'un  public  dont 
la  conquête  lui  avait  demandé  de  longs  efforts. 
On  ne  le  discutait  plus  guère,  lorsqu'un  incident  fit 
surgir  une  nouvelle  querelle,  beaucoup  plus  ardente 
et  plus  âpre  que  celle  qui  s'était  élevée  à  l'origine  au- 
tour des  ouvrages  du  musicien.  Nous  avons  nommé 
la  Guerre  des  Bouffons  ou  des  Coins. 

«  Les  derniers  Lullistes,  écrit  M.  Masson,  réassi- 
rent, en  partie,  à  entraver  les  représentations  de  Zo- 
roaslre. On  opposait  à  cet  ouvrage  le  Carnaval  du 
Parnasse  de  Mondonville*'. 

D'une  façon  générale,  on  peut  dire  que,  durant  leS 
xviii"  siècle,  l'esthétique  française   et  l'esthétique  J 
italienne  ne  cessèrent  de  se  combattre;  mais  la  lutte 
ne  fut  pas  continue;  elle  procéda  par  crises  succès- 
sives,  dont  la  première  remonte  aux  polémiques  de 
l'abbé  Raguenet  et  de  Lecerf,  dont  la  seconde  carac- 
térise l'état  d'esprit  des  Lullistes,  qui  traitent  Rameaul 
d'Italien,  dont  la  troisième  éclate  à  propos  des  Bouf-  \ 
fons,  et  dont  la  quatrième  s*est  appelée  Guerre  des  ' 
Gluckistes  et  des  Piccinniftes.  À  la  vérité,  ainsi  que 
l'observe  justement  M.  Masson,  l'accusation  d'italia- 
nisme dirigée  contre  Rameau  par  les  Lullistes  n'ex- 
primait pas  toute  leur  hostilité.  Fréron  disait  que  la 
musique  de  Rameau  n'était  «  ni  purement  française 
ni  purement  italienne  ».  Ce  qui  choquait  surtout 
dans  les  ouvrages  dramatiques  de  Rameau,  c'était 
l'abondance,  alors  nouvelle,  de  la  musique  *'. 

La   position   prise   vis-à-vis   de  Rameau  par  les  ' 
Encyclopédistes,  à  l'occasion  de  la  Guerre  des  Bouf- 
fons, a  déjà  fait  éclore  une  nombreuse  littérature  *^, 

plutét  une  adaptation  qu*une  traduction.  De  la  musique  de  Rameau,  on 
n'avait  conservé  que  l'ouverture  et  le  premier  chœur.  (Cf.  M.  firenet. 
Guidé  muêieal,  2  avril  1899.) 

10.  NouveUeê  litt.,  p.  I,  385.  Grimm  trouvailles  chœurs  admirables, 
ce  qui  avait  fait  dire  à  un  mauvais  plaisant  que  «  c'était  l'opéra  des 
laitues,  dont  il  n'y  a  que  le  cœur  qui  soit  bon  r  (/6tr/.,  I,  p.  393).  Déjà 
l'animosité  de  Grimm  contre  Rameau  commence  à  se  dessiner. 

11.  76»U,  I,  p.  394. 

IS.  P.-M.  Masson,  LuUùtee  et  Bamiste»,  p.  199. 

13.  Ibid,,  p.  210-212. 

14.  On  consultera  en  particulier,  à  ce  propos,  Jules  Caries,  Grimm 
et  la  Musique  de  ton  temps  (1872).  —  Ad.  Julien,  la  Musique  et  les  Phi- 
losophes au  dix-huitième  siècle  (1873).  —A.  Jansen,  Mousseau  als  mu-' 
siker  (1884);  ~  A.  Pougin,  Rousseau  musicien  (  1901).  —  P.  Lalo,  /.-PA. 
Rameau  (le  Temps,  1901,  septembre,  octobre).  —  E.  Hirschberg,  Die 
Encyclopddisten  und  die  fransôsiehe  Oper  im  18  Jahrhundert  (1903),' 
—  Romain  Rolland,  Gluek  :  une  révolution  dramatique  (Revue  de  Paris ^ 
15  juin  1904}  et  Musiciens  d'autrefois  (1908).  —  F.  Hellouin,  Essai  de 
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et  deux  camps  se  sont  formés,  l'un  défendant  les 
Encyclopédistes,  Taulre  leur  reprochant  leur  attitude 
vis-à-vis  de  Rameau.  Nous  allons  essayer  d'eiposer 
aussi  impartialement  que  possible  ce  retentissant 
débat,  dont  les  échos  se  sont  prolongés  jusqu'à 
nous. 

On  sait  que  le  succès  triomphal  de  la  Servapadrona 
de  Pergolèse  à  TOpéra  {i^^  août  1752)  déchaîna  la 
guerre;  mais,  à  vrai  dire,  celle-ci  couvait,  et,  depuis 
longtemps,  toutes  les  occasions  étaient  bonnes  pour 
ranimer  la  discorde  qui  régnait,  à  l'état  chronique, 
entre  la  musique  française  et  la  musique  italienne. 
L'abbé  Mably  détaillait  avec  une  parfaite  netteté,  en 
1741,  les  défauts  de  notre  musique  lyrique,  défauts 
qui,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  précédemment,  prove- 
naient en  quelque  sorte  de  la  transformation  en  con- 
certs des  ouvrages  dramatiques,  au  détriment  de 
l'unité  d'action^  Les  mêmes  reproches  se  faisaient 
jour  dans  la  Lettre  sur  Omphale  de  Grimm.  Quanl  à 
Rameaa,  il  n'était  pas  encore  directement  visé; 
Grimm  lui  rendait  à  peu  près  justice,  et,  dans  le 
combat  qu'il  eut  à  soutenir  contre  la  réaction  luUiste, 
lès  philosophes,  sincères  admirateurs  de  ses  efforts 
de  novateur,  ne  lui  ménagèrent  pas  leur  appui*. 
Diderot,  dans  les  Bijoux  indùcreta,  résume  fort  exac- 
tement leur  manière  de  voir;  il  y  met  en  scène  la 
querelle  des  Lullistes  et  des  Hamistes,  représentés 
respectivement  par  ut  mi  ut  sol  (Lulli)  et  ut  ré  mi  fa 
soi  la  si  ut  ut  (Rameau).  Le  premier,  déclare-t-il, 
commence  à  vieillir  et  n'intéresse  plus  que  les  bar- 
bons, tandis  que  le  second,  singulier,  savant,  trop 
savant  même,  se  crée  une  clientèle  parmi  les  jeunes 
et  les  enthousiastes;  mais  les  gens  de  goût  sont 
pour  les  deux  musiciens.  Diderot  émettait  là  une 
appréciation  assez  ingénieuse,  qui  faisait  la  part  des 
qualités  respectives  de  Lulli  et  de  Rameau.  A  Lulli 
revenait  l'avantage  d'un  respect  fidèle  de  l'unité  dra- 
matique ;  à  Rameau  il  convenait  de  reconnaître  une 
musicalité  plus  étendue,  une  science  plus  profonde 
de  l'harmonie  et  des  ressources  instrumentales.  Ra- 
meau apparaissait,  ainsi,  sous  les  espèces  d'un  nova- 
teur, et,  de  ce  point  de  vue,  il  devait  s'attirer  les 
sympathies  des  Encyclopédistes'.  Lui  aussi,  du  reste, 
invoquait  comme  Rousseau  le  «  retour  à  la  nature  ». 
Il  écrivait,  en  1727,  à  Houdard  de  La  Moite  :  «  Il  serait 
ù  souhaiter  qu'il  se  trouvât  un  musicien  qui  étudiât 
la  nature  ayant  que  de  la  peindre.  »  Plus  tard,  en 
1744,  il  déclarait  à  un  jeune  musicien  qu'  a  il  faut 
avoir  longtemps  étudié  la  nature  pour  la  peindre  le 
plus  au  vrai  qu'il  est  possible  ».  Rameau  défend  donc 
les  mêmes  principes  que  les  philosophes  et  s'accorde 
avec  d'Alembert  pour  proclamer  la  nécessité  de  faire 

critique  de  la  critique  musieéUe  (1906).  Voir  austi  U  biographie  de 
Mozart  par  Otto  Jalin,  tome  II,  et  l'arttole  consacré  par  M.  René  de 
Récy  à  Rameaa  et  aux  Encyclopéditles ,  dans  la  Bévue  de$  Deux 
moi)(/f«  (juillet  i886j. 

i .  L'abbé  Mably,  Lettres  à  M^*  la  marquise  de  P.  eur  l'opéra, 
p.  137. 

i.  Voici  de  quelle  fiiçoii  Grimm  caractérisait  la  manière  de  Rameau  : 
«  Dans  ses  opéras,  cet  homme  célèbre  a  écrasé  tous  ses  prédécesseurs 
à  force  d'harmonie  et  de  notes.  Il  y  a  de  lui  des  chœurs  qui  sont  fort 
beaux.  Lulli  ne  sarait  que  soutenir  par  la  basse  une  voix  qui  psalmo- 
diait ;  Rameau  ajoute  presque  partout  à  ses  récits  des  accompagne- 
ments d'orchestre...  A  l'égard  de  ses  airs,  comme  le  poète  ne  lui  a 
jamais  imposé  d'autre  tâche  que  déjouer  autour  àcs  lance,  vole,  triomr 
pke,  enckaine,  etc.,  ou  d'imiter  le  chant  des  rossignols  par  des  fla- 
geolets et  autres  puérilités  de  cette  espèce,  il  n'y  a  rien  à  en  dire.  » 
{Corregp.  litt.,  IV,  p.  80  et  suiv.) 

3.  Le  Discoure  préliminaire  de  l'Encyclopédie  traite  Rameau  de 
«  génie  mile,  fécond  et  hardi  »,  et  ajoute  :  «  M.  Rameau,  en  poussant 
la  pratique  de  son  art  à  un  si  haut  degré  de  perfection,  est  devenu 
tout  ensemble  le  modèle  et  l'objet  de  la  jalousie  d'un  grand  nombre 
d'arlistcs.  » 


rentrer  l'art  dans  la  Naturel  Seulement,  Rameav 
parle  peut-être  plutôt  en  naturaliste,  en  physicien, 
voire  en  métaphysicien,  tandis  que  les  Encyclopé- 
distes s'affirment  plutôt  naturistes;  ce  qui  intéressé 
Rameau  dans  la  Nature,  et  il  le  montre  bien  dans  ses 
ouvrages  théoriques,  c'est  l'existence  de  lois  abstraites 
et  absolues,  c'est  la  toute-puissance  du  Nombre,  au 
lieu  que  les  philosophes  prennent  le  mot  Nature  dans- 
un  sens  plus  contingent;  la  Nature,  pour  eux,  est 
synonyme  de  naturel,  de  simplicité,  de  spontanéité. 
Elle  est  étrangère  à  tout  arbitraire,  à  toute  conven- 
tion. Un  art  x<  naturel  »  sera  un  art  d'où  la  scolastique 
sera  bannie,  et  où  les  produits  de  la  réflexion,. de  la 
volonté  intelligente  et  tenace,  feront  place  à  une  plus 
grande  liberté,  à  une  facilité  immédiate,  à  quelque- 
chose  de  naïf,  de  sincère  et  d'ému. 

Or,  il  y  a  dans  le  caractère  de  Rameau  un  facteur 
intellectuel  qui  ne  se  sépare  jamais  de  son  imagina- 
lion;  il  y  a  dans  son  art  quelque  chose  de  ferme,  de- 
voloniaire,  de  cristallisé,  de  classique,  qui  doit  for- 
cément déplaire  aux  Encyclopédistes;  la  part  faite  à 
l'intelligence,  à  la  logique  dominatrice,  y  est  grande; 
loin  de  s'élever  contre  les  conventions  de  l'opéra 
français,  contre  son  caractère  spectaculeux,  contre 
l'arbitraire   des   divertissements,  contre   la   fausse- 
nature  qu'il  exprime,  il  consolide  et  conQrme  ces 
conventions.  Les  Encyclopédistes  sont,  avant  tout, 
les  apôtres  de  la  simplicité  et  de  l'émotion.  Leurs  de— 1 
siderata  visent  trois  points  :  le  récitatif,  qu'ils  veulent  \ 
plus  naturel  et  plus  rapproché  du  langage  parlé;  la  | 
mélodie  ou  air,  qu'ils  désirent  moins  plate,  moins^  | 
chargée  d'ornements  et  plus  rapprochée  du  drame;  | 
les  danses,  dont  ils  blâment  l'intempérance  et   le  i 
nombi'e.  «  L'opéra  français,   disait  assez  justement/^ 
Grimm,  est  un  spectacle  où  tout  le  bonheur  et  tout 
le  malheur  des  personnages  consiste  à  voir  danser 
autour  d'eux^.  » 

Dès  lors,  il  est  assez  facile  de  concevoir  que  devant 
l'apparition  de  la  Servapadrona^,  les  Encyclopédistes^ 
rencontrant,  dans  les  légères  pièces  italiennes,  une 
réalisation  plus  approchée  de  leur  idéal,  aient  cessé 
de  considérer  Rameau  en  novateur,  pour  ne  plus 
apercevoir  que  le  côté  métaphysique,  volontaire  et. 
classique  de  son  esprit.  Par  suite,  il  devenait  pour 
eux  un  réactionnaire ''.  Au  surplus,  il  ne  répondait 
en  rien  à  leurs  desiderata,  car,  portant  tout  son  effort 
sur  la  seule  musique,  il  n'apportait  aucune  réforme- 
de  l'opéra  proprement  dit. 

U  s'en  faut  d'ailleurs  que  l'attitude  de  tous  les 
Encyclopédistes  ait  été  la  môme  à  l'égard  de  Rameau. 
Ici,  des  distinctions  s'imposent,  car  si  ^rimm  et 
Rousseau  se  montrèrent  nettement  hostiles  au  mu- 

4.  D'iLlembert,  Fragments fur  la  musique  en  général  et  sur  la  nôtre 
en  particulier  {illZ).  . 

5.  Grimm  a  longuement  insisté  sur  l'invraisemblance  de  l'opéra 
français;  il  écrit  à  propos  du  Turc  des  Lettres  persanes  qui  va  à  l'O- 
péra :  «  Si  j'étais  Turc,  et  que  je  visse  l'Opéra  de  Paris  pour  la  pre- 
mière fois,  je  ne  pourrais  ro'empécher  de  trouver  ce  spectacle  extrê- 
mement ennuyeux  et  puéril,  parce  que  le  bon  sens  est  choqué  à 
chaque  instant,  et  qu'il  semble  qu'on  s'y  soit  fait  une  loLdo  détratre- 
toute  sorte  d'illusion,  sans  laquelle  il  n'y  a  point  de  spectacle  qui 
soit  supportable.  »  (Correspondance  littéraire  y  juin  17$3,  p.  246.) 

6.  Voir  F.  de  Villars,  La  Seroa  padrona;  son  apparition  à  Paris 
en  nSi,  son  influence  (1863).  —  L.  de  la  Laurencie,  La  grande  saison 
italienne  de  f752»  les  Bouffons  {S.  /.  M.,  juin  1912). 

7.  Dans  ses  Bé flexions  sur  la  théorie  de  la  musique,  lues  en  1777 
à  l'Académie  des  sciences,  d'Alembert  eiposait  éloquemment  Tévo^ 
Itttion  qui  s'accomplissait  en  France  à  l'égard  de  la  musique.  «  Aucune 
nation,  peut-être,  disait-il,  n'est  plus  propre  en  cet  instant  que  U  nôtre- 
à  faire  et  à  recevoir  ces  nouveaux  essais  d'harmonie.  Nous  renonçons 
à  notre  vieille  musique  pour  en  prendre  une  antre.  Nos  oreiilee,  si» 
l'on  peut  parler  ainsi,  no  demandent  qu'à  s'ouvrir  k  des  impressions- 
nouvelles.  » 
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sicien,  Diderol  et  d'Aiemberl  affectèrent  à  son  égard 
beaucoup  moins  d'intransigeance. 

-  En  ce  qui  concerne  Grimm,  nous  observerons  que 
ses  opinions  varièrent  avec  une  extrême  facilité.  Dans 
sa  Lettre  sur  Omphale,  il  fait  1  éloge  du  récitatif  de 
Rameau;  ses  jugements  sur  Hippolyte  et  sur  Platée 
sont  très  favorables,  mais,  déjà,  les  reproches  se  font 
jour  dans  le  compte  rendu  de  Nais  où  il  traite  Thar^ 
monie  de  «  mécanique  ».  C'est  la  réponse  de  Rameau 
à  la  Lettre  sur  la  musique  française  de  Rousseau  qui 
déchaîne  la  fureur  du  critique;  à  partir  «de  ce  mo- 
ment, ses  insultes  ne  cessent  point,  et  la  mort  de 
Rameau  n*en  arrête  pas  le  course 

Rousseau,  lui  aussi,  avait  commencé  par  être  Ra- 
miste.  A  Chambéry,  en  1732,  il  se  nourrissait  de  «  son 
Rameau  ».  Dans  la  Préface  de  son  Dictionnaire,  il 
exposait  que  ses  premières  prédilections  Tattiraient 
vers  la  musique  française.  Même  après  son  voyage  à 
Venise,  il  chantait  avec  délices  les  opéras  de  LuUi  et 
cherchait  à  écrire  les  Muses  galantes  dans  le  goût  fran- 
çais*. Au  cours  d*une  lettre  datée  de  1750  et  adres- 
sée à  Grimm,  il  trouvait  encore  des  mots  aimables 
pour  l'opéra  français  et  vantait  beaucoup  Dardanus^. 

Sa  première  attaque,  au  demeurant  assez  légère, 
contre  Rameau  se  trouve  dans  la  Lettre  à  M,  Grimm 
au  sujet  des  remarques  ajoutées  à  sa  Lettre  sur  Omphale 
(1752).  Là,  il  dénigre  les  ouvrages  du  musicien,  et 
soutient  que,  sauf  le  principe  de  la  basse  fondamen* 
taie,  ceux-ci  ne  contiennent  rien  de  neuf. 

La  Lettre  sur  la  musique  française  vise  directement 
Rameau.  Rousseau  y  expose  deux  points  essentiels  : 
rinstrumentation,  qu'il  veut  faible,  effacée,  et  la  néces- 
sité de  la  vraisemblance  dramatique,  il  reproche  à  Ra- 
meau ses  entassements  harmoniques  qui  gênent  l'ex- 
pression du  chant;  il  s'élève  contre  la  prépondérance 
que  l'auteur  d'Hippolyte  attribue  à  Fharmonie  sur  la 
mélodie,  et  revient  sur  la  question  dans  ÏExamen 
des  deux  principes  avancés  par  M,  Rameau,  où  il  dé- 
clare que  l'harmonie  produit  seulement  un  effet  phy- 
sique et  stérile.  La  Nouvelle  Héhïse  insiste  encore  sur 
le  côté  mécanique  et  physique  de  l'harmonie.  Rous- 
seau ne  craignait  pas  de  proclamer,  trois  ans  après 
la  mort  de  Bach,  que  ni  la  France  ni  l'Allemagne  ne 
sauraient  avoir  de  musique.  C'est  pourtant  ce  même 
Rousseau,  à  la  fois  si  injustement  passionné  et  si 
pénétrant,  qui  a  écrit  à  propos  de  Rameau  :  u  11  fau- 
drait que  la  nation  lui  rendit  bien  des  honneurs  pour 
lai  accorder  ce  qu'elle  lui  doit^.  » 

-  Diderot  ne  semble  avoir  montré  de  l'hostilité 
contre  Rameau  que  par  camaraderie,  que  par  esprit 
de  corps.  Il  ne  faut  pas  le  juger  sur  le  seul  Neveu  d^ 
Rameau,  où  il  a  laissé  pourtant  une  bien  curieuse 
description  de  la  manière  du  musicien  :  «  Il  y  a  de 
rharmonie,  des  bouts  de  chant,  des  idées  décousues, 
des  fracas,  des  vols,  des  triomphes,  des  lances,  des 
gloires,  des  murmures,  des  victoires  à  perte  d'ha- 


i.  D'après  Qriram,  «  une  des  conséquencet  les  plus  Daturellesdes 
priaeipes  de  Rameau  est  que.  pour  faire  de  la  musique,  il  ne  faut  rien 
moins  que  du  génie  »  {Correép.  lUt,,  juin  1754,  11,  p.  3ft7«368).  Après 
la  mort  de  Rameau,  il  traitait  ses  inventions  •  de  prétendues  dêcou- 
▼•ttee  >.  On  a  dit  que  Grimm  n'était  pas  musicien  et  parlait  de  la 
maslque  en  ignorant.  C'est  là  une  erreur.  11  a  composé  la  musique 
d*iuie  petite  pastorale,  la  Nanette, 

S.  Cf.  Hirscbberg.  loeoeit.t  p.  •?  et  suiv. 

3.  Us,  de  Neofehfttel,  cité  par  Janson  dans  J.-J.  Botuteau  aU  Mur 
Miker. 

4.  Œuvres,  II,  p.  276. 

^.  Les  trois  broeburos  écrites  par  Diderot  pendant  la  guerre  âêB 
BoolTons  sont  : 

4*  Arrêt  rendu  â  VçmphUhéàtre  de  l'Opéra  eur  la  plainte  du  mi» 
iieu  du  parterre  intervenant  dans  la  quereUe  des  deux  eoine  (1753)* 


leine,  des  airs  de  danse  qui  dureront  éternellement.  » 
Dans  les  trois  brochures  qu'il  écrivit  durant  la  que- 
relle des  Bouffons,  il  s'élève  contre  l'intransigeance 
des  cabales,  montre  la  vanité  de  toutes  les  disputes 
esthétiques  et,  somme  toute,  demeure  neutre ^ 

Quant  à  d'Alembert,  il  a  jugé  Rameau  avec  justice  ( 
et  impartialité.  Après  avoir  proclamé,  dans  le  Dû-  ^ 
cours  préliminaire  de  l'Encyclopédie ,  les  immortels 
mérites  de  Rameau,  il  collabore,  en  quelque  sorte, 
avec  le  musicien,  en  écrivant  ses  Eléments  de  musique 
théorique  et  pratique  (1752).  S'il  combat  plus  tard  la 
doctrine  de  Rameau,  il  ne  dénigre  point  la  musique 
française,  et,  à  Tégard  des  polémiques,  il  se  tient  sur 
une  sage  réserve.  Dans  la  Liberté  de  la  Musique,  il 
proteste  contre  Texpulsion  des  Bouffons  et  contre  le 
principe  d'une  espèce  de  musique  d'État^.  Gomme 
Grimm,  il  vante  Platée,  mais,  mieux  doué  que  son 
confrère  au  point  de  vue  historique,  il  situe  très  exac- 
tement Rameau  dans  le  temps,  .enregistre  ses  efforts, 
déclare  que  sa  musique  a  préparé  nos  oreilles  à  rece- 
voir les  beautés  de  1752,  et  estime  fort  ses  sympho-t 
nies,  qu'il  trouve  bien  supérieures  à  celles  de^  ItaA 
liens.  Bref,  d'Alembert  a  compris  Rameau  et  lui  a^ 
rendu  justice. 

Rameau,  qui  n'était  point  homme  à  se  laisser  atta- 
quer sans  se  défendre,  riposia  vertement  aux  Ency- 
clopédistes. Successivement,  il  lance  ses  Observations 
sur  notre  instinct  pour  la  musique  et  sur  son  principe 
(17o4)\  les  Erreurs  star  la  musique  dans  VEncyclopé" 
die  (1755),  et  la  Suite  des  erreurs  sur  la  musique  dans 
l'Encyclopédie  (1756).  Puis,  vinrent  la  Réponse  de 
M,  Rameau  à  MM.  les  Éditeurs  de  l'Encyclopédie  sur 
leur  dernier  avertissement  (1757)  et  la  réponse  que  le 
musicien  adressa  à  l'Alembert  «  concernant  le  corps 
sonore  »  (probablement  en  1759).  Les  éditeurs  de  l'En- 
cyclopédie Tavaient  prié  de  se  charger  de  la  partie 
musicale  de  celte  publication;  mais  Rameau  déclina 
la  collaboration  qu'on  lui  demandait,  et  se  borna  à 
accepter  d'entreprendre  la  correction  des  articles 
relatifs  à  la  musique.  Ces  articles  ne  lui  auraient 
point  étéjsoumis,  et,  tout  naturellement,  des  froisse- 
ments en  résultèrent,  qui  contribuèrent  à  exciter  Ta- 
nimosité  du  musicien  contre  les  philosophes. 

De  toutes  ces  polémiques,  il  ressort  que,  person- 
nellement. Rameau  en  voulait  beaucoup  plus  à  ses 
adversaires  du  camp  encyclopédiste  qu'à  la  musique 
italienne,  et  que  la  guerre  des  Bouffons  fat,  avant  tou| 
et  surtout,  une  bataille  de  coteries,  une  querelle  de 
«  coins  »,  le  coin  du  roi  défendant  la  musique  fran- 
çaise, et  le  coin  de  la  reine,  rempli,  comme  le  pro- 
clame Rousseau,  de  «  gens  à  talents  i>,  se  dressant  en 
champions  de  Tart  italien*.  Ceci  est  tellement  vrai 
que  nous  savons  par  Maret  que  les  «  nouveaux 
opéras-comiques  »,  c'est-à-dire  les  pièces  inspirées 
par  le  mouvement  bouffonniste,  reçurent  les  applau- 
dissements de  Rameau,  qui  proclamait  volontiers  les 


2*  Les  trois  chapitres  ou  la  vision  delà  nuit  du  mardi  gras  au  mer- 
eridi  des  Cendres  (1753). 

Z*  Au  petit  prophète  de  Boehmisekroda,  au  grand  prophète  Mo^ 
net,  etc.  (1753). 
.    6.  De  la  Liberté  de  la  musique  (1760). 

7.  Sur  cet  ouvrage  et  sur  lé  suivant,  on  consultera  les  Nouvelles 
littéraires,  11,  p.  i6J,  163,  la  Correspondance  littéraire.  II,  p.  367,. 
363,  et  III,  p.  29.  Dans  une  lettre  adressée  à  un  correspondant  italien. 
Rameau  déclarait  que  ses  Obeercations  étaient  «  do  grand  vol  ». 

8.  La  guerre  des  Bouffons  s'est,  en  quelque  sorte,  perpétuée  jus- 
qu'à nos  jours,  et  on  en  trouve  la  continuation  au  sein  de  la  critique 
contemporaine,  ou  Rtveau  a  rencontré  en  MM.  Lalo  et  Hellouin  des 
défenseurs  contre  les  Encyclopédistes,  alors  que  MM.  B.  Hirscbberg 
et  Romain  Rolland  s'efforçaient  d'expliquer  et  de  Justifier  l'attitude 
,de  ceux-ci. 


1396 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


progrès  que  «  le  goût  italien  »  ferait  faire  à  la  mu- 
sique ^ 

Mais  laissons  là  la  querelle  des  Bouffons,  qui  s'a- 
paisa peu  à  peu,  du  moins  à  la  surface,  pour  reve- 
nir à  la  Tie  de  Rameau.  La  reprise  de  Pygmalion, 
avec  un  succès  considérable,  en  mars  1751,  remplit 
Rameau  de  joie.  Il  s'indignait,  cependant,  que  le 
prévôt  des  marchands,  alors  chargé  de  la  gestion 
de  rOpéra,  ne  voulût  pas  faire  représenter  trois  tra- 
gédies, deux  ballets,  trois  actes  séparés  qu'il  tenait 
tout  prêts.  Il  voyait  là  une  hostilité  contre  ses  ouvra- 
ges, hostilité  d'autant  plus  inexplicable  que,  par 
disette  de  nouveautés,  on  remettait  d*anciens  opéras 
à  la  scène.  Collé  critique  vivement  Fattitude  prise  par 
d'Argenson  en  cette  circonstance*. 

Deux  mois  plus  tard,  le  prévôt  des  marchands  se 
décida  cependant  à  faire  une  démarche  auprès  de 
Rameau,  dans  le  but  d'obtenir  de  lui  les  œuvres  nou- 
velles qu'il  annonçait;  le  musicien  répondait  alors 
en  demandant  une  pension  de  1.000  écus  sur  l'Opéra. 
11  représentait  que  Campra  et  Destouches  avaient 
reçu  chacun  une  pension  de  2.000  écus,  sans  avoir 
apporté  à  l'Académie  royale  une  contribution  lyrique 
comparable  à  celle  dont  lui,  Rameau,  pouvait  se  pré- 
valoir. M.  d'Argenson  refusa  d'acquiescer  à  la  récla- 
mation du  compositeur,  qui  s'adressa  à  Tabbé  de 
Remis  et  lui  mit  sous  les  yeux  un  état  d'où  il  res- 
sortait que  ses  opéras  avaient  produit  une  somme 
totale  de  978.000  livres,  sur  laquelle  il  n'avait  touché 
que  22.000  livres.  Collé,  qui  rapporte  ce  détail,  ajoute 
que  l'abbé  s'était  chargé  de  soumettre  les  pièces  du 
procès  à  M™"  de  Pompadour;  mais  c'était  là  un  ap- 
pui bien  précaire.  «  Elle  ne  fera  rien  pour  Rameau, 
déclare  Collé;  elle  n'aime  guère  sa  musique,  moins 
encore  sa  personne'.  » 

Cependant,  au  mois  de  septembre  de  la  même 
année,  l'Opéra  montait,  conjointement  avec  les  Génies 
tutélaires  de  Rebel  et  Francœur,  un  ouvrage  nouveau 
de  Rameau,  la  Guirlande  ou  les  Fleurs  enchantées 
(21  sept.  1731),  comédie-ballet  dont  Marmontel  avait 
écrit  le  livret.  La  carrière  de  cette  pièce  ne  fut,  du 
reste,  pas  longue,  car  le  Mercure  de  décembre  1751 
annonce  qu'on  la  retira  de  l'afQche  après  quatorze 
représentations^*  D'après  Grimm,  l'idée  du  poème 
était  «  plus  jolie  qu'heureusement  exécutée  »,  et  la 
musique  «  pleine  de  ressouvenirs^  ». 

Le  19  novembre  suivant,  l'Opéra  jouait,  à  l'occa- 
sion de  la  naissance  du  duc  de  Bourgogne,  une  pièce 
d0  circonstance,  le  ballet  héroïque  à^Acanle  et  Céphise 
ou  la  Sympathie,  paroles  du  même  Marmontel,  mu- 
sique de  Rameau.  Collé  critique  vertement  le  poème: 
«  Quelles  paroles!  s'exclame-t-il.  Elles  font  regretter 
Gahusac*.  »  Quant  au  Mercure,  contrairement  à  son 
habitude,  il  donne  une  assez  longue  analyse  de  la 
iQusique  :  u  L'ouverture,  écrit-il,  est  une  des  plus 

t.  Maret,  loco  cit.,  p.  71. 
S.  Collé,  1,  p.  291).  300. 

3.  Journal  d«  CoUé,  I,  p.  321-322. 

4.  Voir  Mercure,  octobre  1751,  p.  175,  et  Mercure,  décembre  1751, 
p.  150. 

5.  Nouvell.  tut..  Il,  p.  104-105. 

6.  Collé,  loeo  cit.,  I.  p.  375-370. 

7.  Mercure,  décembre  1751,  p.  177-179. 

8.  D'après  M.  Malherbe  (tome  11  des  Œuvres  complétée).  Nélie  et 
Myrthis  remonterait  aux  environs  de  1745.  Zéphyre  se  placerait  entre 
1750  et  1755  (p.  lxv  du  Commentaire  bibliographique). 

9.  Corresp.  lilt,,  II,  p.  430. 

10.  Ibid,  «  Le  prologue  qui  fait  allusion  à  la  naissance  du  dac  de 
Berry  est  intitulé  la  NaUeance  dCOêirisf  il  a  été  Jugé  détestable  d'une 
Toix  unanime.  » 

11.  Mercure,  mars  1700,  p.  179. 

12.  Voir  le  catalogue  de  M.  de  Lajarte. 


belles  que  Rameau  ait  faites,  et  personne  n'ignore 
combien  il  excelle  dans  cette  partie  ;  elle  est  destinée 
à  peindre  les  désirs  et  la  joie  de  la  France  par  Theu- 
reux  événement  de  la  naissance  de  M^le  duc  de 
Bourgogne...  La  fin  est  une  fanfare  où  les  cris  de 
vive  le  roi  sont  admirablement  bien  imités  par  des 
instruments  qui  montent  et  font  assaut  les  uns  sur 
les  autres''.» 

A  partir  de  ce  moment,  la  carrière  dramatique  de 
Rameau  est,  pour  ainsi  dire,  terminée.  Il  avait  fait 
représente»,  soit  chez  le  duc  de  Richelieu,  soit  chez 
la  Pouplinière*,  deux  petites  pièces  en  un  acte,  Nélée 
et  Myrthis  et  Zéphire;  il  ne  produit  plus  alors  que 
des  blueltes  pour  les  spectacles  de  la  cour.  Ce  sont  : 
Daphnis  et  Églé  (30  octobre  1753),  les  Sybarites  (1753), 
la  pastorale  de  Lysis  et  Délie  (1753),  Anacréon  (1754), 
dont  Grimm  trouvait  la  musique  encore  plus  mau- 
vaise que  les  paroles,  bien  que  celles-ci  fussent  de 
l'infortuné  Cahusac*,  et  la  Naissance  d'Osiris  ou  la 
Fête  de  Pamilie,  représentée  à  Fontainebleau  en  no- 
vembre 1754,  à  l'occasion  de  la  naissance  du  duc  de 
Berry  et  cruellement  critiquée  par  l'auteur  de  la  Cor^ 
respondance  littéraire  ". 

En  1760,  Rameau  donne  son  dernier  ouvrage  à 
rOpéra,  la  comédie -ballet  des  Paladins  (12  février 
1760),  dont  le  livret,  anonyme,  était  tiré  d'un  conte 
de  La  Fontaine.  Comme  pour  Platée,  le  public  pro- 
testa contre  «  le  mélange  de  sérieux  et  de  comique 
que  présentait  la  pièce  ;  «  ce  mélange,  déclarait  sévè- 
rement le  Mercure,  a  révolté  la  plus  grande  partie 
des  spectateurs,  qui  voudraient  voir  ce  théâtre  uni- 
quement consacré  au  genre  noble *^  ».  On  avait  accusé 
successivement  Bernard,  l'abbé  de  Voisenon  et  M.  de 
Tressan  de  la  confection  du  poème,  lequel  revenait 
à  Monticourt^*.  Collé  trouve  celui-ci  détestable  :  «  Je 
ne  craindrai  pas  d'avancer  que  feu  Cahusac  est  un 
second  Quinault  en  comparaison  du  polisson  qui  a 
gâché  les  paroles  de  ce  ballet.  >»  Mais  la  critique  ne 
s'arrête  pas  au  livret;  elle  s'étend  encore  à  la  mu- 
sique, que  Collé  déclare  «  d'un  ennui  insoutenable  », 
ajoutant  :  «  Rameau  a  paru  radoter,  et  le  public  lui 
a  dit  qu'il  est  temps  de  dételer '*•  »  L'ouvrage  tomba 
rapidement. 

Désormais  retiré  du  théâtre  ^S  Rameau  put  jouir 
du  succès  de  quelques-unes  de  ses  œuvres  précé- 
dentes, auxquelles,  en  dépit  du  mouvement  bouffon- 
niste,  qui  n'était  que  ralenti,  le  public  ne  ménageait 
plus  les  applaudissements  '*.  Il  avait  alors  77  ans.  «  De 
jour  en  jour,  j'acquiers  du  goût,  disait-il  à  Chaba- 
non,  mais  je  n'ai  plus  de  génie.  »  Sentant  lui*même, 
comme  il  le  déclarait  au  président  de  Brosses,  que 
sa  vieille  tète  n'avait  plus  d'imagination,  il  se  remet 
à  écrire  des  ouvrages  théoriques.  On  peut  dire  que 
Rameau  travailla  jusqu'à  sa  mort.  En  1760,  il  publie 
le  Code  de  musique  pratique,  qui  est,  en  quelque 
sorte,  son  testament  musical;  puis,  viennent  ï Origine 

13.  Journal  de  Collé,  II,  p.llO-Sli.  La  Correspondance  littéraux  à 
propos  des  Paladin»,  rapporte  que  Rameau  se  plaignit  à  juste  raison 
de  la  chute  prématurée  de  cet  ouvrage.  «  Ceui  qui  trouvent  le  genre 
bon  et  qui  admirent  les  autres  ouvrages  de  M.  Rameau,  écrit  Grimm, 
auraient  de  la  peine  à  nous  dire  les  raisons  qui  leur  ont  fait  aban~ 
donner  celui-ci.  li  est  certain  que  l'opéra  des  Paladins  est  aussi 
agréable  pour  la  musique  qu'aucun  autre  opéra  de  Rameau.  »  {Cor^ 
resp.  litt,,  mars  1760,  IV,  p.  198.) 

14.  U  convient  cependant  de  remarquer  que,  quelque  temps  avant  ■« 
mort.  Rameau  fit  répéter  à  l'Opéra  une  partition  restée  Inédite,  Abarit 
ou  les  Boréades;  les  répétitions  furent  interrompues  par  sa  mort.  (Cf. 
notre  article  du  15  juin  1007  dans  le  Mercure  musical.) 

15.  On  lit  dans  le  Censeur  hebdwnadaire  de  1766,  t.  V  :  «  Nous  n'a- 
vons rien  à  ajouter  ici  aux  applaudissements  que  le  public  donne  à 
Dardanus.,.  Eh!  qui  n'admire  pas  la  verve  sublime  et  la  profonde 
harmonie  de  l'Orphée  de  la  France  !  ■ 
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des  sciéfices  (176i)  et  la  Lettre  aux  philosophes  concert 
nant  le  corps  sonore  et  la  sympathie  des  tons  (1762)« 

L*année  précédente,  sa  ville  natale,  en  gnise  d'hom- 
mage, Tavait  exempté,  lui  et  ses  descendants,  de 
l'impôt  de  la  taille  S  et  Maret  rapporte  que  ses  let- 
tres de  noblesse  furent  enregistrées  au  Parlement 
en  1764,  peu  de  temps  avant  sa  mort*.  En  dépit  de 
Fàge  et  de  la  maladie  qui  commençait  à  le  miner, 
il  se  préparait  à  diriger  les  répétitions  d'un  opéra 
en  cinq  actes,  Abaris  ou  les  Boréades,  lorsque,  atteint 
d'une  fièvre  pernicieuse,  il  mourut  le  12  septembre 
1764,  à  l'âge  de  81  ans;  on  l'enterra  à  Saint-Eustache. 
Deux  services  solennels  eurent  lieu  après  sa  mort, 
l'un,  le  27  septenbre,  chez  les  Pères  de  l'Oratoire  et 
avec  la  participation  des  artistes  de  l'Opéra;  l'autre, 
le  11  octobre,  aux  Carmes  du  Luxembourg. 

Au  physique,  l'homme  était  très  grand,  très  mai- 
gre et  ressemblait  étonnamment  à  Voltaire.  Les 
portraits  de  Restout  et  de  Caffieri  nous  le  montrent 
avec  un  visage  dur,  énergique  et  fermé.  On  le  voyait 
constamment  arpenter  le  Palai&-Royal  et  les  Tuile- 
ries, son  chapeau  sous  le  bras,  et  Garmontelle  en  a 
laissé  un  croquis  des  plus  expressifs  qui  le  repré- 
sente de  haute  stature,  mais  d'aspect  débile,  sec  et 
courbé,  perché  sur  de  longues  jambes,  et  de  profil 
anguleux  et  tourmenté. 

Au  moral.  Rameau  était  d'humeur  revôche  et 
sombre.  Ghabanon  raconte  que  «  toute  la  première 
moitié  de  sa  vie  est  absolument  inconnue  »,  et  qu'il 
n'en  a  rapporté  aucune  particularité  à  ses  amis,  ni 
même  à  M™*  Rameau,  sa  femme'.  Il  vivait  solitaire, 
enfermé  en  lui-même,  et  avait  peu  ou  point  d'amis. 
Jamais  il  ne  se  montra  courtisan;  on  ne  possède  de 
lai  que  quelques  rares  dédicaces,  alors  que  tous  les 
musiciens  de  son  temps  déposaient  sans  cesse  leurs 
flatteries  aux  pieds  de  leurs  protecteurs.  Hautain 
et  brusque,  Rameau  avait  le  caractère  grincheux, 
autoritaire;  il  fut  une  sorte  de  tyran  domestique. 
Piron,  qui  l'a  connu  d'assez  près,  en  trace  l'ironique 
portrait  que  voici  :  a  Caractère  sombre,  intéressé,  dur, 
glorieux,  insociable,  n'aimant,  n'eslimant  personne, 
ne  voyant  que  ses  chambrées,  n'écoutant  que  l'or- 
chestre et  les  applaudissements,  et  ne  goûtant  que 
la  mélodie  des  écus  du  trésorier  de  l'Opéra.  »  Que  Ra- 
meau fût  intéressé  et  avare,  c'est  ce  qu'il  ne  paraît 
malheureusement  pas  possible  de  nier^;  mais  Piron 
exagère  évidemment  la  malveillance  en  prétendant 
que  Rameau  n*aimai|f  que  la  mélodie  des  écus.  Quant 
à  Collé,  toujours  disposé  à  répandre  quelque  fiel,  il 
terminait  un  portrait  très  poussé  au  noir,  par  ces 
mots  :  «  C'était  d'ailleurs  le  mortel  le  plus  impoli,  le 
plus  grossier  elle  plus  insociable  de  son  temps;  voilà 
son  oraison  funèbre*.  »  Bref,  Rameau  ne  jouissait  pas 
d'une  bonne  réputation;  cependant,  divers  témoi- 
gnages, ceux  de  Balbàtre  et  de  Dauvergne,  lui  sont 
tout  particulièrement  favorables,  en  montrant  qu'il 
ûmait  à  rendre  service  aux  artistes*. 

A  la  vérité,  c'était  l'art  qui  le  possédait  tout 
entier,  et  ce  bourgeois  hargneux  cachait  une  grande 

1.  lUmeau  avait  été  reça,  en  juillet  1752,  membre  de  la  société  lit- 
téraire da  président  Richard  de  Ruffey,  à  Dijon,  et,  le  22  mai  1761, 
membre  de  rAcftdémie  de  Dijon. 

S.  Sur  i'anobliseement  de  Rameau,  eonsulter  l'article  de  M.  A.  Poo- 
gia  dans  le  Bulletin  de  VhUtoire  du  théâtre  d'avril  1902,  et  celui  de 
M.  L.  de  Grand  maison  dans  la  Héunion  de»  êoeiétés  des  beaux-arts 
des  département»  (1904);  Stsai  d' armoriai  dew  artistes  français^ 
f .  644.650. 

3.  Chabanon,  Eloge,  p.  7. 
-  4.  Cf.  notre  article  :  Quelques  documents  «ur  /.«P.  Mameo*  et  sa 
famille  {Mercure  musical  du  15  Juin  1907). 

5.  Collé,  Journal,  H,  p.  374-875. 


et  noble  âme  d'artiste.  La  musique  accaparait  toutes 
ses  facultés,  tout  son  être,  et  Piron  en  convient  lui- 
même  dans  les  lignes  suivantes  :  «  Toute  son  âme  et 
son  esprit  étaient  dans  son  clavecin  ;  quand  il  l'avait 
fermé,  il  n'y  avait  plus  personne  au  logis.  »  C'est  la 
même  idée  qui  guide  Diderot,  lorsqu'il  écrit  dans  le 
ifeveu  de  Rameau  :  «  Sa  femme  et  sa  fille  n'ont  qu'à 
mourir  quand  elles  voudront;  pourvu  que  .les  clo- 
ches de  la  paroisse  qui  sonneront  pour  elles  conti- 
nuent de  résonner  la  douzième  ou  la  dix-septième, 
tout  sera  bien''.  » 

Rameau  marchait  dans  la  vie  à  la  poursuite  de 
son  rêve,  dominé  par  une  idée  fixe,  la  musique.  Cha- 
banon  le  dépeint  sous  ce  jour  quand  il  rapporte  que, 
lorsqu'on  l'abordait,  <«  il  semblait  sortir  d'une  extase 
et  ne  reconnaissait  personne  ».  Avec  cela,  et  en  dépit 
de  son  aspect  bougon,  plein  de  passion  et  de  sensi- 
bilité, il  pleurait  en  entendant  de  la  musique;  «  il 
était  réellement  dans  l'enthousiasme  en  compo- 
sant, »  écrit  Maret*.  Aux  répétitions,  ou  bien  au  cours 
des  discussions  dont  il  était  si  friand,  il  parlait  avec 
tant  de  feu  que  sa  bouche  se  desséchait  :  «  Alors  on 
le  voyait,  dans  l'instant  où  il  était  le  plus  animé,  se 
taire,  ouvrir  la  bouche  et  faire  comprendre  par  ses 
gestes  qu'il  ne  pouvait  parler*.  » 

Esprit  à  idées  arrêtées,  féru  de  logique  et  de  dia- 
lectique, Rameau  supportait  mal  la  contradiction,  et 
ses  longues  et  fréquentes  polémiques  sont  un  indice 
de  l'ardeur  et  de  la  ténacité  qu'il  mettait  dans  les  dis- 
cussions. Il  convient  de  reconnaître  que  sa  comba- 
tivité ne  fut  pas  toujours  bien  inspirée  et  que,  plus 
d'une  fois,  il  partit  en  guerre,  de  façon  un  peu  pué- 
rile, contre  de  redoutables  adversaires.  C'est  ainsi 
qu'il  n'avait  pas  craint  de  se  mesurer  avec  Euler,  au 
sujet  de  l'identité  des  octaves  (1753),  et  que,  malgré 
son  instruction  mathématique  rudimentaire,  il  en- 
treprenait tranquillement  une  discussion  de  calcub 
avec  d'Alembert.  Vainement,  le  P.  Castel,  un  de  ses 
premiers  admirateurs,  avait-il,  dès  1736,  cherché  à 
lui  faire  comprendre  le  danger  de  pareilles  tentati- 
ves. Rien  n'y  fit,  et,  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie.  Rameau 
batailla  opiniâtrement  pour  ses  idées  théoriques, 
joignant  les  démonstrations  les  plus  hasardées  aux 
intuitions  du  génie. 

Son  indépendance  de  caractère,  sa  fierté  native,  le 
rendaient  intransigeant  sur  son  art;  sa  probité  artis- 
tique, sa  conscience,  étaient  extrêmes.  Plein  des  scru- 
pules les  plus  élevés,  il  ne  se  laissait  aller  à  aucune 
concession.  Lors  du  demi-échec  d'Hippolyte,  il  mon- 
tra un  véritable  stoïcisme  :  «  Je  me  suis  trompé,  dit- 
il,  j'ai  cru  que  mon  goût  réussirait  :  je  n'en  ai  point 
d'autre^®.  »  En  écrivant  à  un  jeune  musicien  qui,  en 
1744,  sollicitait  son  appui  et  ses  conseils,  il  témoi- 
gnait d'une  modestie  touchante.  En  même  temps,  il 
montrait  une  largeur  de  goût  que  Ton  observe  bien 
rarement  chez  les  artistes  créateurs''.  Nous  avons 
vu  qu'il  appréciait  à  sa  juste  valeur  la  musique  ita- 
lienne; nui  chauvinisme  ne  venait  déparer  ses  belles 
qualités,  et  bien  qu'on  eût  fait  des  opéras-comiques 
italiens  une  machine  de  guerre  dirigée  contre  sa  per- 

6.  Marel,  Bloge  historique  de  Hameau,  p.  70. 

7.  C'est  là,  ainsi  que  nous  le  Terrons  pins  loin,  une  allusion  à  la 
théorie  musicale  de  Rameau.  Cf.  Malherbe,  Œuores  de  Bameau,  1. 
Notice  bibliographique,  p.  XXIV. 

8.  Maret,  loeo  eit.,p.l%. 

9.  Ibid,,  p.  73. 

10.  Chabaooli,  i?2o^e«  p.  18. 

11.  «  Trop  grand  pour  ôtre  Jaloux,  écrit  Marel,  il  louait  me  sin- 
cérité, arec  plaisir,  avec  chaleur,  ceux  qui  méritaient  des  louanges, 
eussent-ils  même  été  ses  ennemis  ;  il  distinguait,  il  encourageait  les 
UlenU.  »  {Ibid»,  p.  36.) 
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sonne,  il  en  parlait  favorablement;  il  disait  :  «  Em- 
brasser un  goût  national  plutôt  qu'un  autre,  c'est 
prouver  qu'on  est  encore  bien  novice  dans  l'art*,  » 
dévoilant  ainsi  toute  la  générosité  de  son  caractère. 
Maret  fournit  de  précieux  renseignements  sur  sa 
méthode  de  travail.  Le  feu  sacré  Tagitait  véritable- 
ment au  moment  où  le  vol  de  l'inspiration  venait  le 
toucher.  Il  raturait  beaucoup,  comme  on  peut  s'en 
convaincre  en  parcourant  ses  autographes.  Ce  n'était 
point  un  homme  à  écrire  facilement,  de  premier  jet; 
tout  au  contraire,  il  revenait  sans  cesse  sur  ce  qu'il 
avait  fixé  sur  le  papier;  il  reprenait  des  passages 
entiers,  ou  modifiait  des  détails,  la  volonté  et  l'intel- 
ligence tenant  toujours,  chez  lui,  l'imagination  et  la 
sensibilité  en  bride.  Ses  opéras  comportent  ainsi  de 
nombreux  remaniements  et  de  multiples  variantes. 
U  faut  voir  là  l'indice  d'un  esprit  consciencieux  et  ap- 
pliqué, peu  disposé  à  se  satisfaire  vaille  que  vaille. 

D'après  le  même  biographe,  Rameau  lisait  plu- 
sieurs fois  ses  livrets  à  haute  voix,  en  les  déclamant 
et  en  les  commentant.  S'apercevait-il  de  quelque  dé- 
faut, il  demandait  au  poète  des  changements  immé- 
diats, et  se  montrait  aussi  exigeant  vis-à-vis  de  ses 
collaborateurs  que  sévère  vis-à-vis  de  lui-même. 

La  correspondance  de  Voltaire  nous  révèle,  à  ce 
sujet,  de  piquants  détails,  car  Rameau  en  usa  vis-à- 
j   vis  du  grand  écrivain  tout  comme  vis-à-vis  des  mé- 
'    diocres  librettistes  auxquels  il  s'associait  d'ordinaire. 
Lors  de  la  composition  de  la  Princesse  de  Navarre,  il 
ne  se  gêna  nullement  pour  pratiquer  des  amputa- 
tions dans  le  poème  de  Voltaire,  et  le  président  Re- 
nault écrivait,  fort  scandalisé  :  «  Que  dites-vous  de 
Rameau  qui  est  devenu  bel  esprit  et  critique,  et  qui 
s'est  mis  à  corriger  les  vers  de  Voltaire?  »  De  son 
côté,  l'auteur  de  la  Henriade  signalait  avec  quelque 
ironie  les  procédés  de  sou  musicien  :  «  J'ai  laissé, 
écrivait-il  à  Renault,  la  Princesse  de  Navarre  entre 
les  mains  de  M.  d'Argenlal,  et  le  divertissement  entre 
les  mains  de  Rameau.  Ce  Rameau  est  aussi  grand 
original  que  grand  musicien.  Il  me  demande  que  j'aie 
à  mettre  en  4  vers  tout  ce  qui  est  en  8,  et  en  8  tout  ce 
qui  est  en 4.  U  est  fou,  mais  je  tiens  toujours  qu'il 
faut  avoir  pitié  des  talents.  Permis  d'être  fou  à  celui 
qui  a  fait  l'acte  des  Incas.  Cependant,  si  M.  de  Riche- 
lieu ne  lui  fait  pas  parler  sérieusement,  je  commence 
à  craindre  pour  la  fête*.  » 

Maret  assure  encore  que  le  violon  lui  servait  fré- 
quenmient  pour  composer  ses  mélodies,  et  un  por- 
trait, attribué  à  Chardin ',  le  représente  dans  l'atti- 
tude d'un  violoniste  tenant  son  instrument  sous  le 
bras;  il  n'est,  du  reste,  pas  certain  que  ce  portrait 
soit  celui  de  Rameau;  plus  rarement,  ce  qui  peut 
paraître  singulier  de  la  part  d'un  claveciniste  et  d'un 
organiste,  Rameau  se  mettait  au  clavecin.  Enfin,  et 
c'est  là  un  point  fort  important,  Maret  assure  qu'il 
composait  plus  facilement  la  musique  instrumentale 
que  la  musique  vocale^. 


«  Comme,  dans  un  haut  édifice,  écrit  Chabanon, 
divers  ordres  d'architecture  se  succèdent  et  forment 


i.  Code  de  miuique  pratique,  p.  10.  U  disait  encore  que,  pour  for- 
mer l'oreille,  «  il  fautécouler  eouTent  de  le  masique  de  toasles  goûts»* 

2.  Correspondance  de  Voltaire»  lettre  167ft  à  Hén&ult,  datée  de 
Champs,  le  14  septembre  1744.  Noas  avons  soaligné  ce  qui,  de  cette 
lettre,  est  entre  guillemets,  et  que  Voltaire  donne  comme  étant  le  texte 
même  de  Rameau. 

3.  Le  musée  de  Dijon  possède  ce  portrait,  dont  il  existe  une  copie  i 
la  bibliothèque  de  l'Opéra. 


de  nouveaux  édifices  établis  sur  le  premier,  dé  même 
deux  ordres  de  talents  se  découvrent  dans  M.  Ra- 
meau... l'un,  musicien  fécond  et  homme  de  génie, 
l'autre,  artiste  philosophe  et  homme  de  génie  en- 
core^. »  U  était  tf  né  philosophe,  »  ajoute  l'éloquent 
panégyriste.  C'est  ce  passage  qu'Adolphe  Adam 
a  paraphrasé  en  disant  que  Rameau  eut  le  rare  et 
unique  privilège  d*ètre  à  la  fois  un  grand  théoricien 
et  un  grand  compositeur*. 

L'œuvre  théorique  de  Rameau  est  considérable,  et  ' 
s'ouvre  par  le  fameux  Traité  de  l'Harmonie  réduite  d  ■  ^ 
ses  principes  naturels,  qu'il  publia  en  1722.  \l 

Divisé  en  quatre  livres  traitant  respectivement  : 
lo  du  rapport  des  raisons  et  proportions  harmoni- 
ques; 2®  de  la  nature  et  de  la  propriété  des  accords 
et  de  tout  ce  qui  peut  servir  à  rendre  une  musique 
parfaite;  3°  des  principes  de  composition;  4<>  des 
principes  d'accompagnement,  cet  ouvrage  fut  com- 
posé pendant  le  second  séjour  de  Rameau  àClermont- 
Ferrand.  U  convient  pourtant  d'observer  que  lors- 
que, en  1706,  il  habitait  Paris,  Rameau  eut  tout  le 
loisir  de  recueillir  quelques  bribes  des  idées  qui  s'y 
discutaient  alors,  et  qu'il  put  se  pénétrer  de  l'esprit 
géométrique  qui  allait  dominer  la  plupart  des  ou- 
vrages du  xviii»  siècle.  «  Fontenelle,  le  héraut  de  cette 
nouvelle  puissance,  écrit  M.  Brenet,  proclamait  que 
n'importe  quel  ouvrage  serait  plus  beau  s'il  était 
fait  de  main  de  géomètre^.  »  La  préface  du  Traité  de 
Rameau  respire  le  même  culte  pour  l'esprit  géomé- 
trique, et  relève  de  la  mentalité  qui  s'affichera  plus 
tard  dans  V Encyclopédie,  car  Rameau  y  pose  quel- 
ques définitions  très  nettes,  telles  que  celles-ci  :  «  La 
musique  est  la  science  des  sons;  »  ou  bien  :  u  Le  son 
est  le  principal  objet  de  la  musique.  »  Seulement,  Ra- 
meau n  a  point  l'esprit  scientifique.  Entiché  des  doc- 
trines pythagoriciennes,  il  n'est  qu'un  métaphysicien. 
U  cite  ensuite  les  ouvrages  dans  lesquels  il  a  puisé,  à 
savoir  ceux  de  Platon  et  d'Aristote,  les  Institutions 
harmoniques  de  Zarlino  (1573),  vis-à-vis  desquelles  il 
s'érige  en  critique,  le  Compendium  ou  Abrégé  de  la 
Musique  de  Descartes  (1618),  le  Traité  de  l'Harmonie 
universelle  de  Mersenne  (1627),  les  Harmonieorum  libri 
XI/ (1635)  du  même,  puis  les  Eléments  de  géométrie  du 
P.  Pardies;  mais  il  ne  fait  aucune  allusion  aux  dé- 
couvertes dont  le  physicien  Sauveur  avait  cependant 
publié  les  résultats  dans  les  recueils  de  l'Académie 
des  sciences*. 

Plus  loin  (livres  II  et  III) ,  il  énumère  quelques 
traités  français  :  les  Principes  très  faciles  pour  bien 
apprendre  la  musique  de  Michel  l'Aflilard  (1691),  les 
Eléments  ou  Principes  de  musique  d'Etienne  Loulié 
(1696),  le  Nouveau  Traité  des  règles  pour  la  composi^ 
tion  de  la  musique,  par  Masson  (1694),  et  l'ouvrage  de 
Frère  sur  la  transposition,  le  premier  qui  s'en  soit 
occupé  (1706).  Enûn,  il  fait  appel  au  Dictionnaire  de 
musique  de  Sébastien  de  Brossard  (1703),  où  se  résume 
l'ensemble  des  connaissances  musicales  de  cette 
époque. 

Telle  est  la  littérature  qui  a  inspiré  Rameau,  sans 
que,  d'ailleurs,  le  musicien  se  soit  inféodé  aux  idées 
d'aucun  auteur.  Bien  au  contraire,  il  fait  montre  d'es- 
prit très  critique,  et  les  célébrités  les  mieux  établies 
ne  l'intimident  pas.  Son  Traité  de  l'Harmonie  est  son 

4.  Maret,  loeo  cit,,  p.  72. 

5.  Chabaaon,  loco  cit,,  p.  43. 

6.  Constitutionnel,  10  septembre  1843. 

7.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  Rameau,  loeo  cit. 

8.  Jbid,p  p.  87S.  Les  Principes  d^aeoustique  et  de  musique  ou  «|f«> 
tème  général  des  intervalles  des  sons  et  ton  application  à  tous  tem 
systèmes  et  instruments  de  musique  de  Saareur  parurent  en  1704. 
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ouvrage  Ihéorique  le  plus  essentiel;  c'est  dans  ce 
livre  qu'il  a  jeté  les  bases  de  toutes  ses  innovations, 
et  la  plupart  des  publications  théoriques  qu'il  fera 
par  la  suite  ne  seront  que  des  gloses,  que  des  déve- 
loppements du  Traité  initial,  ou  bien  des  écrits  de 
polémique  suscités  par  lés  attaques  ou  les  observa- 
tions que  Ton  dirigea  contre  son  système.  Malheu- 
reusement, la  lecture  du  livre  de  Rameau  exige  beau- 
coup de  patience,  en  raison  de  sa  rédaction  confuse, 
obscure»  souvent  contradictoire,  et  il  est  fort  heu- 
reux, pour  les'  idées  du  maître  bourguignon,  que 
<i*Alembert  se  soit  chargé  de  les  mettre  au  point,  dans 
un  petit  écrit  aussi  clair  que  précis,  intitulé  :  Elé- 
ments de  musique  théorique  et  pratique,  suivant  les 
principes  de  M.  Rameau,  éclairais,  développés  et  sim- 
plifiés^ (1732). 
f  Fondé  sur  une  conception  toute  nouvelle  du  phéno- 
\  mène  de  Taccord,  le  système  de  Rameau^  part  d'une 
l proposition  de  Descartes,  aux  termes  de  laquelle 
toutes  les  consonances  sont  contenues  dans  les  six 
premiers  nombres.  Observons,  d'ailleurs,  que  Zarlino 
et  Francisco  Salinas  se  préoccupent  également  de 
rimportance  du  nombre  six,  en  lequel  Salinas  eu- 
ferme  rharmonie  tout  entière'.  Rameau  prend  pour 
base  le  corps  sonore  «  tel  qu'il  peut  l'observer  dans  la 
nature  »,  c'est-à-dire  la  corde  divisée  d'après  une 
progression  régulière  permettant  de  produire  la  sé- 
rie des  intervalles,  puis  il  la  fait  résonner  :  il  obtient 
alors,  outre  le  son  principal,  deux  autres  sons  à 
Taigu  de  celui-ci,  à  savoir  :  la  douzième,  c'est-à-dire 
l'octave  de  la  quinte,  et  la  dix-septième,  c'est-à-dire 
la  double  octave  de  la  tierce  majeure.  Eu  d'autres 
termes,  pour  tout  corps  sonore,  au  son  fondamental 
on  générateur  viennent  se  joindre,  comme  harmoni- 
ques, sa  douzième  et  la  tierce  située  immédiatement 
au-dessus.  L'accord  s'engendre  donc  par  la  conso- 
nance des  harmoniques  d'un  son  principal. 

Un  second  fait  invoqué  par  Rameau  consiste  en  la 
ressemblance  qui  existe  entre  un  son  quelconque  et 
son  octave.  Dès  lors,  toute  sa  théorie  s'échafaude;  la 
quinte  et  la  tierce  pouvant  être  abaissées  d'une  ou  de 
deux  octaves  sans  modifier  le  principe  de  l'accord, 
et  pouvant  par  conséquent  être  rapprochées  de  la  note 
de  base,  il  s'ensuit  :  i^  que  l'accord  parfait,  produit 
par  la  série  naturelle  des  harmoniques  et  le  plus 
naturel  des  accords,  se  compose  de  deux  tierces  supei'- 
posées;  2<>  qu'il  est  loisible  d'obtenir  tous  les  renver- 
-seraents  de  cet  accord,  renversements  qui  résultent 
des  positions  des  harmoniques  générateurs.  Harmo- 
niquement  parlant,  ut-mi-sol  est  l'équivalent  de  mt- 
sol-ut.  C'est  là  une  découverte  précieuse  et  géniale, 
-car,  au  lieu  déconsidérer  chaque  renversement  comme 
un  accord  ayant  sa  personnalité  propre  ,  on  n'en- 
-visagera  dorénavant  les  divers  renversements  que 
^M)mme  différents  aspects  d'un  même  accord,  et  Ra- 
meau, résumanl  son  système  en  un  aphorisme  bien 
XVIII*  siècle,  déclarera  u  que  la  raison  ne  nous  met 
•sous  les  yeux  qu'un  senl  accord  ^  ». 

L'accord  de  7*  s'engendrait  par  l'adjonction  d'une 

I.  Cea  Elémentt  furent  traduits  en  allemand  par  Marpurg  et  para- 
rent  à  Leipzig  en  1757.  Rameau,  par  une  lettre  insérée  dans  le  Éter- 
ctm  de  mai  175S,  rendait  hommage,  dans  les  termes  sulTants,  au 
iraTall  de  d*Alerobert  :  «  H.  d'Alembert  a  cherché  dans  mes  ouvrages 
des  yérités  à  simplifier,  à  rendre  plus  familières,  plus  lumineuses,  et, 
4iar  conséquent;  plus  utiles  au  grand  nombre.  Enfin,  il  m'a  donné  la 
consolation  de  Toir  ajouter  à  la  solidité  de  mes  principes  une  simpli- 
■cité  dont  je  les  sentids  susceptibles,  mais  que  je  ne  leur  aurais  don- 
née qu'aTOC  beaucoup  de  peine  et  peut-être  moins  heureusement 
que  lai.  » 

S.  Voici  quelques  ouvrages  concernant  le  Traité  de  Vkarmonie  : 
•Hehaholtz,  Théorie  physiologique  de  la  musique,  1808.  —  L.  Bussler, 


tierce  mineure  à  l'accord  parfait.  Quant  à  l'accord 
mineur,  sa  genèse  s'expose  et  se  développe  surtout 
dans  la  Démonstration  du  principe  de  l'harmonie 
(1750}  S  où  Rameau,  moins  catégorique  que  Zar- 
lino au  sujet  de  la  résonance  inférieure,  forme  l'ac- 
cord mineur  en  prenant  trois  sons  ayant  tous  trois 
un  même  harmonique  commun,  à  savoir,  la  quinte 
de  l'accord.  Ainsi  :  uti,  mipi,  soli  comptent  sol 2 
parmi  leurs  harmoniques. 

Voici  comment  Rameau  expose  la  genèse  du  mode 
mineur.  Supposons  avec  le  corps  sonore  donnant  tit 
comme  fondamentale,  quatre  autres  corps,  les  deux 
premiers  à  la  quinte  et  à  la  tierce  au-dessus  du  pre- 
mier, et  les  deux  derniers  à  la  quinte  et  à  la  tierce 
au-dessous  du  premier.  En  faisant  résonner  le  corps 
ut,  on  voit  les  deux  premiers  «  frémir  »  dans  leur  tota- 
lité, tandis  que  les  trois  derniers  ne  frémissent  que 
partiellement;  l'un  se  divise  en  trois  parties  égales, 
et  l'autre  en  cinq. 

Si  on  désigne  par  i  la  corde   qui  donne  le  son 

fondamental  ut,  les   deux  harmoniques  supérieurs 

4       1 
(quinte  et  tierce)  seront  représentés  par  -  et  r.i  ta^*- 

dis  que  les  cordes  donnant  la  quinte  et  la  tierce  au- 
dessous  le  seront  par  3  et  5.  On  aura  donc  les  deux 
séries  suivantes  : 


1 
3 


1 
5 


Harmoniques 
inférieurs. 


Harmoniques 
supérieurs. 


En  vertu  du  principe  de  l'identité  des  octaves,  et  en 
considérant,  au  Heu  des  longueurs  de  cordes,  les 
nombres  de  vibrations,  Rameau  substitue  à  ces  deux 
séries  les  deux  séries  suivantes  : 


0 


6 


A' 


.4 


On  voijf  alors  que  la  différence  entre  A  et  A'  réside 
simplement  en  la  transposition  des  tierces,  car  dans 

A,  on  a  la  quinte  r  formée  des  deux  tierces  t  et  t;' 
'  ^  4  4       o 

tandis  que  dans  A',  on  a  la  même  quinte  formée  des 

6       5 
deux  tierces  -  et  7.  L'ordre  des  tierces  est  renversé, 
5      4 

et  la  différence  de  cet  arrangement  des  tierces  cons- 
titue celle  des  modes  majeur  ei  mineur.  Rameau 
conçoit  donc  ces  deux  modes  comme  opposés  l'un  à 
l'autre. 

De  la  sorte,  les  deux  accords  majeur  et  mineur  ne  se 
placent  pas  sur  le  même  rang  ;  si  l'accord  majeur  est 
fourni  par  les  harmoniques  supérieurs  d'une  corde 
vibrante,  le  mineur  est  suggéré  par  plusieurs  cordes 
ayant  une  longueur  qui  leur  permette  de  vibrer  par 
sympathie  avec  le  son  fondamental  générateur  des 
harmoniques  supérieurs.  Rameau  qualiflait  de  fré- 
missement celte  vibration  par  sympathie. 

II  résulte  de  là  que,  bien  que  fourni  par  la  nature, 
l'accord  mineur  n'est  pas  aussi  naturel  que  l'accord 
parfait  majeur;  Rameau  appelle  celui-ci  le  souverain 

Ein  Wink  Jiameau's  fOr  die  ersten  harmonisehen  UbUmgen  {Allgemeine 
musikalisehe  Zeitung,  1889,  n«  4).  —  Ch.  Henry,  la  Théorie  de  Rameau 
sur  la  musique,  1887.  —  Huipo  Riemann,  Geschiehte  der  Musiktheorie, 
1898.  ^-  V.  d'Indy,  Cours  de  composition  musicale,  1*'  livre,  Histoire 
des  théories  musicales,  p.  135  {Revue  musicale,  !•'  avril  1906). 

3.  U.  Brenet,  la  /eunessede  Rameau,  loeo  cit. 

4.  Traité,  p.  iS6. 

5.  D'après  les  Nouvelles  littéraires,  DtdtBrot  aurait  prêté  sa  plume 
à  Rameau  pour  la  rédaction  de  cet  ouvrage.  Bien  que  la  collaboration 
de  Diderot  ne  soit  pas  autrement  établie,  un  passage  de  Bumey  sem<- 
ble  de  nature  à  conflrmer  le  dire  de  Raynal  {Nouftelies  littéraires,  I, 
p.  313). 
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de  l'harmonie.  Ainsi  s'établissait  un  critérium  de 
beauté  bien  caractéristique  de  Tépoque,  critérium 
selon  lequel  la  beauté  d*une  chose  se  mesurait  à  sa 
naturalité. 

Le  centre  harmonique  et  la  basse  fondamentale  cons- 
tituaient deux  autres  inventions  aussi  intéressantes. 
Rameau  expose  sa  concepUon  du  centre  harmonique 
au  chapitre  xviii  du  deuxième  livre  de  son  Traité  : 
«  Le  principe  de  Tharmonie,  déclare* t-il,  ne  subsiste 
pas  seulement  dans  Taccord  parfait  dont  se  forme 
celui  de  la  7«,  mais  encore,  plus  précisément,  dans  le 
son  grave  des  deux  accords,  qui  est,  pour  ainsi  dire, 
e  centre  harmonique,  auquel  tous  les  autres  sons 
doivent  se  rapporter.  »  Ce  son  grave  fondamental 
devient  le  principe  de  la  basse  fondamentale,  -«  unique 
boussole  de  Toreille et  guide  invisible  du  musicien'  ». 
La  basse  fondamentale  se  forme  des  notes  fonda- 
mentales des  accords;  elle  ne  comporte  que  les  notes 
essentielles  du  ton,  sur  lesquelles  elle  n'admet  que 
des  accords  parfaits  ou  de  septième.  Alors,  avec 
quelques  intervalles  disposés  par  tierces,  intervalles 
dont  le  principe  subsiste  dans  un  son  unique,  on  pou- 
vait expliquer  toute  la  musique  en  son  infinie  diver- 
sité'. C'était  là  un  trait  de  génie,  et  de  plus,  ainsi  que 
le  fait  observer  H.  Quittard,  «  la  simplicité,  au  regard 
des  hommes  de  ce  temps,  constituait  le  caractère  de 
l'évidence'  ». 

Il  ne  faut  pas  confondre  la  basse  fondamentale  avec 
la  basse  continue,  car  la  première  peut  ne  pas  être 
écrite  et  ne  dépend  pas  de  l'artiste  qui  réalise  celle-ci. 
Elle  consiste,  nous  le  répétons,  en  la  note  généra- 
trice, réelle  ou  sous-entendue,  de  Taccord  qui  lui  est 
superposé^.  Ainsi,  la  basse  fondamentale  de  Taccord  : 


est  la. 


La  basse  fondamentale  ne  porte  que  des  accords 
parfaits  ou  de  septième,  tandis  que  la  basse  continue 
porte  des  accords  de  toute  espèce*.  Cette  théorie  de 
Rameau,  reprise  par  d'Alembert  et  plus  tard  par 
Helmholtz,  est  de  la  plus  haute  importance  au  point 
de  vue  théorique,  car,  pour  la  première  fois,  la  théo- 
rie de  la  consonance  se  trouvait  placée  sur  une  base 
scientifique^. 

Aux  yeux  de  Rapeau,  Tharmonie  doit  avoir  pour 
objet  essentiel  de  préciser  de  façon  aussi  claire  que 
possible  la  tonalité,  le  sens  tonal.  Son  harmonie  est 
une  harmonie  d'enchaînement  d'accords;  elle  pré- 
sente, dans  la  musique,  l'élément  logique,  l'élément 
intellectuel.  Rameau  réintègre,  en  quelque  sorte, 
dans  la  tonalité,  des  accords  qu'on  ne  savait  com- 
ment classer  avant  lui,  et  qui,  pour  cette  raison,  se 
trouvaient  affectés  d'une  individualité  distincte.  Ainsi, 
les  accords  énumérésparDandrieu  dans  ses  Principes 
d'accompagnement,  la  sixte  doublée,  la  petite  sixte,  la 
fausse  quinte,  le  triton,  ne  sont  que  des  renversements 


1.  Génération  iiarmonique,  préfaco.  Sur  la  théorie  mosicale  de  Ra- 
meau, on  consultera  le  livre  de  M.  Ch.  Lalo,  Eêêai  d'une  eêthélique 
muticcUe  tcientifique,  p.  82  et  suiv.  (1908). 

2.  Rameau  a  cependant  admis  des  accords  qui,  comme  celui  de  sixte 
Routée,  ne  se  construisent  pas  par  tierces. 

3.  H.  Quittard,  Hevuf  d'hUtoirt  et  de  critique  mueieales,  1002, 
p.  211. 

4.  Dans  la  Démonstration  du  principe  de  l'Harmonie,  œuvre  de 
maturité.  Rameau  explique  que  le  fondement  de  sa  découverte  con- 
siste en  ce  que  le  son  musical  est  un  composé  contenant  une  sorte  de 
ehant  intérieur.  Déjà,  Descartea  et  les  théoriciens  du  xvu*  siècle  avaient 
pressenti  quelque  chose  do  la  complexité  des  soos  musicaux.  Cf.  A. 
Pirro,  Detcartes  et  la  Musique  (1907). 

5.  Traité,  p.  i06. 


de  l'accord  parfait  ou  de  celui  de  septième  de  domi- 
nante. De  même,  l'accord  de  neuvième  avec  quinte 


superflue  (augmentée) 


n'est  envisagé 


par  Rameau  que  comme  un  accord  appelant  une 
cadence.  Rameau  simplifie  l'harmonie,  la  rend  claire  < 
et  logique.  Il  fut  un  grand  artisan  de  la  tonalité.        j 

Aussi  repousse-t-il  les  gammes  qui  ne  sont  pas  cons- 
truites comme  la  gamme  diatonique,  et  voilà  pourquoi 
il  témoigne  de  l'hostilité  à  l'égard  du  plain-chant,  qui, 
selon  lui,  fut  cause  de  l'infériorité  des  anciens''. 

Le  Traité  de  Rameau,  outre  l'établissement  d'une 
gamme  mineure  qu'on  a  appelée  plus  tard  \si  gamme  de 
Rameau*^  et  un  système  destiné  à  simplifier  les  signes 
de  mesure,  contient,  au  chapitre  xix  du  deuxième 
livre  et  dans  le  quatrième  livre,  quelques  principes 
d'esthétique  et  d'accompagnement. 

Rameau  déclare  d'abord  que  «  la  mélodie  vient  de\ 
l'harmonie  »,  idée  qu'il  développera  plus  tard  dans  ^ 
ses  Observations  sur  notre  instinct  pour  la  musique  et 
sur  son  principe  (1754)  •  :  «  Dès  qu'on  veut  éprouver 
l'effet  d'un  chant,  il  faut  toujours  le  soutenir  de  toute 
l'harmonie  dont  il  dérive;  c'est  dans  cette  harmonie 
même  que  réside  la  cause  de  l'effet,  nullement  dans 
la  mélodie  qui.n'en  est  que  le  produit.  »  Plus  loin  (qua- 
trième livre),  il  s'occupe  du  problème  de  l'expression 
sentimentale,  problème  que,  naturellement,  il  ratta- 
che à  l'harmonie.  Il  confère,  en  effet,  aux  accords  des 
propriétés  expressives;  selon  lui,  chaque  agglomé-\ 
ration  sonore  correspond  à  une  association  d'idées.  \ 
C'est  que  non  seulement  il  cherche  à  rendre  l'har- 
monie claire,  mais  encore  à  lui  imprimer  une  grande 
force  d'expression.  «  11  est  certain,  assure  Rameau, 
que  l'harmonie  peut  émouvoir  en  nous  différentes  pas- 
sions, à  proportion  des  accords  qu'on  y  emploie.  11  y 
a  des  accords  tristes,  languissants,  tendres,  agréables, 
gais  et  surprenants;  il  y  a  encore  une  certaine  suite 
d'accords  pour  exprimer  les  mêmes  passions  ^^.  » 

Pour  les  «  chants  d'allégresse  et  de  magnificence  », 
il  faut  des  accords  consonants;  emploie-t-on  des 
dissonances,  celles-ci  doivent  se  présenter  de  façon 
naturelle,  et  il  convient  de  les  préparer. 

La  «  douceur  »  et  la  «  tendresse  »  s'expriment  par 
des  dissonances  mineures  préparées,  les  «  plaintes  » 
par  des  dissonances  «  par  emprunt  et  par  supposi- 
tion »*S  également  mineures;  les  «  langueurs  »  et  les 
<c  souffrances  »,  par  les  dissonances  par  emprunt,  et 
surtout  par  le  chromatique.  Quant  à  la  fureur  et  au 
désespoir,  sentiments  tendus,  ils  s'accompagneront 
de  dissonances  non  préparées. 

Pour  Rameau,  les  tonalités,  elles  aussi,  revêtent 
un  caractère  expressif.  Ainsi,  les  tons  majeurs  d'ut, 
de  ré,  de  la,  conviennent  fort  bien  aux  «  chants  d'allé^ 
gresse  »;  ceux  de  fa  et  de  5t  b  s'adaptent  aux  «  tem- 

6.  On  remarquera  que  la  «  prime  ■  de  M.  Riemann  n'est  autre  qu» 
la  basse  fondamentale  de  Rameau.  Les  claTecinisles,  avant  Rameau, 
faisaient  tous,  sans  s'en  douter,  de  la  basse  fondamentale. 

7.  Traité,  II,  p.  146-147. 

8.  Jbid.,  p.  246. 

9.  Obeervations  sur  notre  instinct  pour  la  Musique  et  sur  son  Prin- 
eipe,  où  les  moyens  de  reeonnaitre  l'un  par  l'autre  conduisent  à  pou- 
voir se  rendre  raison  avec  certitude  des  différents  effets  de  cet  art 
(1754). 

10.  Traité,  II,  cbap.  xx,  p.  141. 

11.  Les  dissonances  par  emprunt  sont  dos  accords  dépourvus  de 
fondamentale,  tel  que  l'accord  de  T  diminuée,  parce  que  cet  accord 
emprunte  sa  perfection  d'un  son  qui  n'y  parait  point.  Les  accords  par 
supposition  sont  ceux  qui  dépassent  la  portée  de  l'octavei  tels  que  ceu& 
de  9*  ou  de  1 1*. 
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pétes  et  aux  furies  ».  Pour  les  chants  «  tendres  et 
gais  »,  on  choisira  les  tonalités  de  sol  ou  de  mi.  Enfin, 
celles  de  ré,  de  la  ou  de  mi  s'appliquent,  on  ne  peut 
mieux,  au  u  grand  »  et  au  «  magnifique  ». 

Dans  le  mineur,  les  tons  de  ré,  sol,  si  ou  mi  cor- 
respondent à  la  douceur  et  à  la  tendresse;  pour  les 
<c  plaintes  »,  la  tonalité  d'ut  mineur  sera  bien  choisie. 
Celles  de  fa  mineur  et  de  si  1?  mineur  s'accorderont 
ayec  les  «  chants  lugubres  ». 

Dans  toutes  ces  questions,  Rameau  procède  à  priori 
et  se  montre  par  là  bien  homme  de  son  temps  ^  11 
est,  ainsi  qu'on  l'ajustement  remarqué,  un  pur  carte- 
Isien,  à  l'esprit  abstrait  et  généralisateur;  il  a  une 
Iteodance  c<  à  substituer  à  l'observation  directe  et  sans 
Icesse  renouvelée  de  la  nature  vivante  des  formules 
abstraites  assurément  intelligentes,  mais  invariables, 
des  sortes  de  canons  auxquels  la  nature  doit  se  rame- 
ner. Il  est  dominé  par  ses  idées,  et  il  les  impose  à  son 
observation  et  à  son  style*».  Observons  encore  que, 
selon  Rameau,  l'expression  résulte  bien  plus  de  l'har- 
monie que  de  la  tonalité. 

Quelque  prééminence  que.  Rameau  assure  à  l'har- 
monie,  il  ne  néglige  pas  pour  cela  la  mélodie;  il  recon- 
I  naît  que  celle-ci  dépend  presque  entièrement  de  la 
;  force  des  sentiments,  mais  que,  provenant  surtout  de 
l'inspiration,  elle  échappe  aux  règles,  u  11  est  presque 
impossible  de  donner  des  règles  certaines,  en  ce  que 
le  bon  goût  y  a  plus  de  part  que  le  reste.  »  La  mélodie 
demeure  donc  la  marque  d'un  a  heureux  génie  ».  C'est 
elle  qui  rend  la  musique  frappante  ;  c'est  elle  qui  en 
constitue  l'élément  personnel,  caractéristique.  Sans 
elle,  la  plus  belle  harmonie  devient  quelquefois  insi- 
pide*. 

Rameau  expose  aussi  d'intéressantes  remarques 
sur  la  coupe  des  vers,  sur  l'union  de  la  musique  et 
des  paroles,  sur  la  façon  d'établir  le  récitatif  en  décal- 
quant les  inflexions  du  langage.  A  la  fin  du  chapitre 
de  la  Mélodie,  il  écrit  :  «  Un  bon  musicien  doit  se 
livrer  à  tous  les  caractères  qu'il  veut  dépeindre'  et, 
comme  un  habile  comédien,  se  mettre  à  la  place 
de  celui  qui  parle;  se  croire  êt^e  dans  les  lieux  où  se 
passent  les  différents  événements  qu'il  veut  repré- 
senter, et  y  prendre  la  même  part  que  ceux  qui  y 
sont  les  plus  intéressés;  être  bon  déclamateur,  au 
moins  en  soi-même^  ».  Il  faut  que  «  le  chant  imite 
la  parole'  »;  et,  par  cette  profession  de  foi.  Rameau 
se  révèle  encore  imbu  de  l'esprit  des  Encyclopédistes, 
de  cet  esprit  qui  dirigera  Gluck  et  Grétry. 

Dans  son  second  livre.  Nouveau  système  de  musique 
théorique  où  Von  découvre  toutes  les  règles  nécessaires 
à  la  pratique  pour  servir  dHntrodiuition  au  Traité  de 
l'Harmonie  (172G),  Rameau  mettait  celte  fois  à  con- 
tribution les  travaux  d'acoustique  de  Sauveur  (bat- 
tements, analyse  des  harmoniques,  découverte  des 
nœuds  et  des  ventres),  et  les  utilisait  pour  consolider 
son  système  et  justifier  sa  base  fondamentale.  D'une 
façon  générale,  on  peut  dire  que  Rameau  n'a  cessé 
de  refaire  le  même  livre,  en  développant  les  idées  d'à- 


I.  Traité,  II,  chap.  sur  :  «  Do  U  propriété  des  modes  et  des  tons.  » 
—  Rameeu  coofére  même  un  pouvoir  eipressif  sus  intervalles;  c'est 
Mimai  qu'on  lit  dans  le  Nouveau  Syttème  de  Musique  (1726)  :  «  11  est 
bon  de  remarquer  que  nous  recevons  des  impressions  différentes  des 
intervalles,  à  proportion  de  leur  différente  altération  ;  par  exemple,  la 
tierce  majeure,  qui  nous  excite  naturellement  à  la  joie  selon  ce  que 
noua  en  éprouvons,  nous  imprime  jusqu'à  des  idées  de  fureur  lors- 
qu'elle est  trop  forte  ;  et  la  tierce  mineure,  qui  nous  porte  naturelle- 
ment à  la  douceur  et  à  U  tendresse,  nous  attriste  lorsqu'elle  est  trop 
&ible.  > 

t.  Romain  Rolland,  Xfugicien»  iTautrefoit,  p.  220.  Cf.  aussi  Ch.  LaIo, 
loeo  cit.,  p.  86  ;  Nouvelle»  Héflexiom  de  M,  Hameau  (1752)  et  Obser- 
uUionê  tur  notre  irutinct  pour  la  mutique  (1754). 


bord  émises  dans  son  Traité  de  1722.  En  1730,  il  don- 
nait, au  cours  de  ses  discussions  avec  Boumon ville, 
un  Plan  abrégé  d'une  méthode  nouvelle  d'accompagné-- 
ment,  et  publiait  en  1732  sa  Dissertation  sur  les  diffé- 
rentes méthodes  d accompagnement  pour  le  clavecin  ou 
pour  l'orgue,  dans  laquelle  il  proposait  de  substituer 
à  la  fameuse  «  règle  de  l'octave  »,  professée  par  tous 
les  maîtres  d'accompagnement",  une  ndéthode  nou- 
velle fondée  sur  sa  théorie  du  renversement  des 
accords,  enseignée  mécaniquement  par  tierces.  11 
supprimait  aussi  la  vieille  solmisation  A-mi-la, 
encore  en  usage,  et  commençait  à  se  lancer  dans 
des  calculs  à.  perte  de  vue,  convaincu  qu'il  était  que 
les  sciences  ont  leur  origine  dans  les  proportions 
fournies  par  le  corps  sonore. 

Le  traité  de  la  Génération  harmonique  (1737)  et  la 
Démonstration  du  principe  de  l'harmonie,  servant  de 
base  à  tout  l'at*t  musical  (1750),  ainsi  que  les  Nouvelles 
Réflexions  sur  la  démonslratian  du  principe  de  l'Har^ 
monie  (1752),  résultent  des  mêmes  conceptions  sim- 
plistes et  trop  généralisatrices.  Séduit  par  la  simpli- 
cité d'une  idée.  Rameau  n'hésite  pas  à.  lui  conférer  un 
caractère  de  quasi-universalité  et  à  lui  subordonner 
la  théorie  musicale  tout  entière.  Ce  qu'il  importe  de 
retenir  surtout  du  système  de  Rameau,  c'est  l'oppo- 
sition qu'il  établit  entre  les  accords  majeur  et  mineur, 
ces  deux  accords  constitués,  ainsi  que  nous  l'avons 
exposé  plus  haut,  par  les  mêmes  intervalles  disposés 
dans  un  ordre  inverse  l'un  de  l'autre. 

A  partir  de  1752,  Rameau  écrit  surtout  des  ouvra- 
ges de  polémique  dirigés  contre  les  Encyclopédistes, 
avec  lesquels  il  avait  pourtant  un  si  grand  nombre 
de  points  communs.  Il  discute  avec  Euier  (1753)  sur 
l'identité  des  octaves;  l'année  d'après  (1754),  il  publie 
ses  intéressantes  Observations  sur  notre  instinct  pour 
la  musique,  qui  consistent  en  un  vérilable  traité  de 
critique  musicale  avec  exemples  tirés  des  œuvres 
de  Lulli  et  en  une  virulente  réfutation  de  la  fameuse 
Lettre  sur  la  musique  française  de  Rousseau,  puis  les 
deux  libelles  relatifs  aux  Erreurs  sur  la  musique  dans 
l'Encyclopédie  (1755  et  1756),  enûn,  sa  Lettre  à  d'A* 
lembert  concernant  le  corps  sonore  (vers  1759),  le  Code 
de  mttëique  pratique  ou  Méthode  Ipour  apprendre  la 
musique  même  à  des  aveugles,  pour  former  la  voix  et 
l'oreille,  pour  la  position  de  la  main,  avec  une  méoAa- 
nique  des  doigts  sur  le  clavecin  et  l'orgue,  pour  l'accom' 
pagnement  sur  tous  les  instruments  qui  en  sont  suscep^ 
libles,  et  pour  le  prélude,  avec  de  nouvelles  réflexions 
sur  le  principe  sonore  (1760),  V Origine  des  sciences 
(1761)  et  une  Lettre  aux  philosophes  concernant  le 
principe  sonore  et  la  sympathie  des  tons  (1762). 

On  voit  à  quel  point  il  se  préoccupa  de  la  théorie  et 
de  la  pédagogie  de  son  art;  sa  querelle  avec  les  Ency- 
clopédistes se  fonda  bien  plutôt  sur  des  questions  de 
pure  théorie  que  sur  des  appréciations  de  musique 
pratique.  Rameau  s'intéressait  assurément  davantage 
au  «  corps  sonore  »  et  à  la  «  basse  fondamentale  » 
qu'aux  divergences  qui  séparaient  les  esthétiques  des 
deux  coins.  Toute  son  œuvre  théorique  est  1&  pour  le 


3.  Traité,  II,  p.  142. 

4.  Traité,  p.  143.  Rameau  ajoute  qu'il  faut  «  qu'il  semble  que  l'on 
parle  au  lieu  de  chanter  ».  On  peut  mémo  trout er  dans  ses  Obterva- 
tioM  une  sorte  de  critique  du  récitatif  luUiste  ;  il  y  dit,  en  effet  :  «  Sou- 
vent, on  croit  tenir  de  la  musique  ce  qui  n'est  dû  qa'aui  paroles...  On 
tAche  de  s* y  soumettre  par  des  inflexions  forcées...  • 

5.  Ibid,,  p.  i6i. 

6.  Rameau,  dans  le  Mercure  de  juin  1730  (II,  p,  1337),  déclare  que 
M.  Lacroix  de  Montpellier  lui  donoa  une  «  connaissance  distincte  de 
la  règle  de  l'octave,  à  l'Age  de  20  ans  ».  Voir  U  troisième  partie  de  cette 
étude. 
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prouver,  et  c'est  cette  œuvre  que  Rameau  lui-même 
considérait  ôomme  son  plus  beau  titre  de  f^loire^ 

Chez  Rameau,  le  musicien  et  le  théoricien  demeu- 
rent étroitement  unis,  l'un  mettant  en  application 
les  doctrines  de  l'autre,  et  c'est  justement  ce  qu'on  a 
reproché  à  Rameau.  On  lui  a  reproché  d'être  un  mu- 
sicien conscient,  d'être  un  musicien  désireux  de  rétlé- 
chir,  de  méditer  sur  son  art,  de  se  rendre  compte 
des  lois  auxquelles  obéissait  la  musique.  On  l'a  pres- 
que traité  de  mécanicien  musical,  tant  on  lui  faisait 
grief  de  chercher  à  démonter,  en  quelque  sorte,  les 
constructions  sonores.  De  son  temps,  il  ne  faut  pas 
l'oublier,  on  trouvait  singulier  qu'un  musicien  osât 
être  autre  chose  qu'un  compositeur;  ne  suffisait-il  pas 
au  musicien  d'écouter  l'inspiration,  de  chanter  comme 
le  rossignol,  et  qu'avait-il  besoin  de  raisonner,  de 
disserter  sur  son  art? 

Si  Rameau  rassemble  en  lui-même  les  qualités 
du  compositeur  et  du  théoricien,  il  le  fait  sans  effort 
apparent.  C'est  le  plus  naturellement  du  monde  qu'il 
passe  de  la  théorie  à  la  pratique;  nulle  trace  de  fati- 
gue ne  se  manifeste  dans  son  œuvre;  seulement,  celle- 
ci  reçoit  du  double  caractère  de  son  auteur  nn  aspect 
spécial  ;  elle  a  quelque  chose  de  volontaire  et  de  rétlé- 
chi  qui  n'appartient  qu'à  Rameau.  Le  logicien  que 
découvrent  les  ouvrages  théoriques  se  retrouve  chez 
le  compositeur;  le  besoin  d'unité  qui  s'af Orme  chez 
l'harmoniste  confère  à  sa  musique  une  clarté  intense, 
en  même  temps  qu'un  vigoureux  pouvoir  d'exprès-^ 
sion.  Ainsi  que  l'a  judicieusement  remarqué  M.  Louis 
Laloy,  cette  association  étroite,  chez  Rameau,  de  l'in- 
telligence et  de  la  sensibilité  fait  de  l'auteur  de  dis- 
tcn*  un  esprit  tout  à  fait  classique,  un  ^pni  clair  et 

Sondéré  qui  ne  sépare  jamais  l'émotion  a'un  certain 
tat  intellectuel;  il  a,  comme  les  héros  du  grand 
siècle,  rémotion  raisonnable;  il  s'équilibre  entre  la 
passion  et  le  calcul,  entre  les  poussées  du  sentiment 
et  la  froide  raison. 

Aussi  peut-on,  parce  caractère,  expliquer  les  varia- 
tions de  l'opinion  à  l'égard  de  Rameau.  A  l'origine, 
on  le  traita  d'Italien  ;  à  la  fin,  on  le  considérait  comme 
,  un  lulliste  invétéré,  un  réactionnaire.  Il  fut,  tour  à 
tour,  jugé  comm^un  dangereux  novateur  et  comme 
un  esprit  rétrograde.  C'est  qu'il  était,  en  effet,  Italien, 
ou  plus  simplement  musicien,  lorsqu'il  emplissait  de 
musique  le  cadre  de  l'opéra  lulliste,  et  cela,  à  la  grande 
indignation  des  vieux  amateurs  effrayés  de  la  crois- 
sance de  l'élément  musical  dans  ses  ouvrages  drama- 
tiques; d'autre  part,  le  côté  classique,  inteilecttiel, 
pondéré,  de  son  génie  commandait  à  la  »  qualité  »  de 
sa  musique,  au  désespoir  des  Encyclopédistes  et  des 
beaux  esprits  de  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle, 
tout  entichés  de  sensibilité,  de  passion  et  de  naturel. 
La  musique  de  Rameau  est  l'image  de  Rameau  lui- 
môme,  car  elle  est,  en  même  temps,  inspirée  et  rétté- 
i  chie,  vivante  et  calculée,  contingen  le  et  abstraite.  Elle 
I  réalise  le  mariage  de  la  raison  et  de  la  sensibilité. 
Nous  allons  essayer  d'en  dégager  les  caractéristiques 
en  l'étudiant  dans  l'œuvre  dramatique  du  maître. 

1.  Cbabanon,  daot  son  Eldge,  déclare  qae  «  le  phéDomène  deit 
résonances  occupa  presque  uniquement  M.  Rameau  toutes  les  dernières 
années  de  sa  vie...  On  lui  a  entendu  dire  qu'il  regrettait  le  temps  quïl 
avait  donné  à  la  composition,  puisqu'il  était  perdu  pour  la  recherche 
des  principes  de  son  art.  »  11  est  à  remarquer,  aussi,  que  les  théories 
de  Rameau  demeurèrent  la  base  presque  unique  de  sa  réputation 
à  létranger.  Le  Traité  de  1722  fut  discuté  en  Allemagne  dès  son 
apparition.  Si  Bach  et  son  flls  Emmanuel  se  déclarèrent  antiramistos, 
Ha>ndel,  d'après  Hawliins,  ne  parlait  de  Rameau  qu'avec  la  plus  grande 
considération.  Quelques-uns  des  traités  de  Rameau  furent  traduits  en 
italien.  Le  JUtttikaligeheg  Letieon  de  Waller  mentionne  le  Traité  de 
l'Harmonie  et  le  Nouveau  Système,  et  Marpurg,  dans  ses  Beitràge, 


Si  l'on  jette  un  regard  d'ensemble  sur  l'œuvre  de 
Rameau,  on  constate,  tout  d'abord,  que  le  plus  grand 
nonibre  de  ses  compositions  dramatiques  appartien*  / 
nent  au  genre  du  ballet  ou  de  l'opéra-ballet.  Ses  tra-' 
gédies  lyriques  proprement  dites  sont  seulement  au 
nombre  de  quatre:  Hippolyte  et  Aride,  Castor  et  Pollux, 
Dardanus  et  Zoroaslre;  les  autres  œuvres  se  rangent 
dans  les  catégories  de  l'opéra-ballet,  du  ballet  héroï- 
que ou  de  la  pastorale,  sans  compter  les  pièces  et 
divertissements  de  circonstance  écrits  à  l'occasion 
des  fêtes  de  la  cour.  Il  apparaît  ainsi  que  Rameau  a 
bien  pris  la  suite  du  mouvement  dont  nous  avons 
constaté  l'existence  durant  la  période  préramiste, 
mouvement  caractérisé  par  la  prédominance  du  bal- 
let et  de  l'opéra-ballet,  autrement  dit,  par  la  ten- 
dance qui  entraîne  tous  les  musiciens  vers  le  déve- 
loppement du  spectacle  par  la  musique.  Ses  tragédies 
lyriques,  sauf  la  dernière,  Zoroastre,  qui  ne  comprend 
pas  de  Prologue,  sont  établies  sur  le  type  classique. 
Elles  s'ouvrent  par  un  Prologue,  la  petite  pièce  avant 
la  grande,  généralement  consacrée  à  de  mythologi- 
ques courtisanneries.  Si  la  mort  de  Louis  XIV  avait 
porté  un  rude  coup  à  ces  préambules,  dans  lesquels 
le  souverain  était  directement  mis  en  cause,  on  se 
rattrapait  sur  les  succès  remportés,  par  les  armées 
royales,  et  on  trouvait  là  d'excellents  prétextes  à 
brûler  de  l'encens.  C'est  ainsi  que,  dans  deux  pièces 
de  circonstance,  les  Fêtes  de  Polymnie  et  les  Fêtes  de 
l'Hymen,  le  Prologue  met  en  scène  l'actualité.  Dans 
les  Fêtes  de  Polymnie,  on  célèbre  le  triomphe  de  Fon- 
tenoy,  alors  que  Cahusac,  dans  les  Fêtes  de  l'Hymen, 
solennise  le  traité  de  Vienne,  consécutif  des  victoires 
de  Berwick  etde  Villars.  Une  fois  le  Prologue  exposé, 
les  tragédies  de  Rameau  se  déroulent  en  cinq  actes, 
conformément  à  l'ordonnance  réglée  par  Quinault'. 

Le  musicien  professait  un  grand  dédain  à  l'égard 
des  livrets,  ou  du  moins  n'entendait  nullement  plier 
sa  muse  aux  exigences  du  librettiste.  A  dire  vrai,  il 
n'attachait  qu'une  médiocre  importance  aux  paroles. 
Collé  lui  reprochait  de  sacrifier  sans  pitié  et  u  sans 
raison,  comme  un  stupide,  le  poète  à  son  orgueil 
musical  »,  et  d'avoir  eu  la  présomption  de  dire  qu'on 
mettra  la  Gazette  de  Hollande  en  musique.  De  sou 
côté,  Grimm  déclare,  à  propos  des  Festes  d*Hébé,  que 
Rameau  a  dit  qu*il  mettrait  en  musique  la  Gazette  de 
France*.  On  connaît  le  mot  qu'il  fit  à  l'une  des  répé- 
titions des  Paladins.  Comme  une  des  actrices  objec- 
tait que  le  mouvement  indiqué  par  Rameau  empê- 
chait d'entendre  les  paroles,  il  répliqua  :  «  Il  suffit 
qu'on  entende  ma  musique.  »  Collé  a  encore  tracé  de 
lui  un  portrait  où  apparaît  l'intransigeance  incoer- 
cible du  compositeur,  préoccupé  avant  tout  de  mu- 
sique. ((  Tous  ceux  qui  ont  travaillé  avec  lui  étaient 
obligés  d'étrangler  leurs  sujets,  de  manquer  leurs 
poèmes,  de  les  défîgurer,  afin  de  lui  amener  des  diver- 
tissements, et  il  ne  voulait  que  cela.  Il  brusquait  les  au- 
teurs à  un  point  qu'un  galant  homme  ne  pouvait  pas 
soutenir  de  travailler  une  deuxième  fois  avec  lui^.  » 


fait  l'éloge  de  la  science  musicale  de  Rameaa.  Cf.  M.  Brenet,  Guide 
mutical  du  26  mars  1809. 

2.  Sur  ce  point,  consulter  le  livre  de  M.  de  Bricqueville,  le  Livret 
d:opéra  français  de  Luliy  â  Gluck  (1672-1779). 

3.  Voir  Collé,  Journal,  II,  p.  219  et  suir.  Nouvelle»  Uttérairet,  I, 
p.  80-81  (édit.  Tourneux). 

4.  Journal  de  Collé.  Il,  p.  374  (éd.  Bonhomme).  Collé  rapporta 
qu'il  avait  fait  de  Cahusac  une  espèce  de  valet  de  chambre  parolier  : 
u  La  bassesse  d'âme  de  ce  dernier,  continue-t-il,  Tavait  plié  à  tout  ce 
qu'il  avait  voulu.  La  patience  et  l'esprit  souple  de  Bernard  lui  ont 
aussi  donné  les  forces  de  composer  trois  fois  avec  lui  ;  mais  je  crois 
que  si  on  lui  demandait  ce  qu'il  a  souffert,  il  en  ferait  de  bons  contes, 
pourvu  qu'il  roalAtélre  vrai  et  nous  parler  en  conscience.  »  (Collé,  ibid.) 
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Nous  avons  vu  plus  haut  qu«  la  personnalité  de  ses 
collaborateurs  ne  Tarrètail  pas,  et  qu*il  ne  traita  pas 
mieux  Voltaire  que  les  médiocres  gens  de  lettres  qui 
lui  apportaient  le  concours  de  leur  plume. 

Cette  attitude  de  Rameau  s'explique  sans  doute  un 
peu  par  la  faiblesse  des  poèmes  sur  lesquels  il  tra- 
vaillait. A  ce  point  de  vue,  il  n*eut  guère  de  chance  ; 
il  ne  trouva  point,  comme  LuUi,  un  Quinault  suscep- 
tible de  le  comprendre,  d'accorder  son  elfort  avec  le 
sien,  et  il  fut  presque  constamment  desservi  par  des 
librettistes  dont  les  insipides  productions  parais- 
saient déjà  ridicules  à  nombre  de  contemporains. 
Peut*être  même  Rameau  s'en  rendait-il  compte,  et 
l'achat  qu'il  fit  du  poème  de  Platée,  aÛn  de  pouvoir 
le  remanier  à  sa  guise,  tendrait  à  prouver  qu'il  ne 
s'illusionnait  guère  sur  la  valeur  de  l'ouvrage  d'Au- 
treau.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  platitude  des  livrets  con- 
fiés à  Rameau  contribua  peut-être  à  empêcher  le 
musicien  de  modifier  le  dispositif  de  l'opéra  classi- 
que; mais  elle  contribua  sûrement  à.  exciter  l'animo- 
site  des  Encyclopédistes  contre  ses  ouvrages  drama- 
tiques. De  plus,  il  y  a  lieu  d'observer  que  l'influence 
de  Lulli,  encore  très  vivace  et  très  puissante  au  mo- 
naent  où  Rameau  se  mit  à  écrire  pour  l'Opéra,  pesa 
sur  lui  d'un  poids  très  lourd,  en  s'opposant  à  la  réalisa- 
tion de  réformes  profondes  dans  la  tragédie  lyrique. 

D'une  façon  générale,  Rameau  est  le  représentant 
le  plus  complet  et  le  plus  marquant  de  la  tendance 
qui,  au  xviu*  siècle,  impose  à  l'opéra  le  caractère 
essentiel  d'être  un  spectacle.  Il  suffit,  pour  s'en  ren- 
dre compte,  de  constater  le  grand  nombre  de  diver- 
tissements que  Rameau  a  introduits  dans  les  tragé- 
dies lyriques.  Ainsi,  Castor  et  Pollux  ne  contient  pas 
moins  de  dix- sept  divertissements  répartis  entre  cinq 
actes,  et  Dardanus  fournit  un  contingent  à  peu  près 
égal'.  On  sent  bien  que  ce  qui  l'intéresse  surtout,  c'est 
ce  qu'on  appelait  alors  les  x<  symphonies  ».  Rameau 
est  un  symphoniste  qui  a  écrit  des  opéras.  Si  la  pro- 
fusion de  divertissements  qu'il  a  mise  dans  ses  compo- 
sitions de  théâtre  permet  à  sa  fantaisie  de  se  déployer 
librement,  et  favorise,  pour  ainsi  dire,  le  développe- 


ment de  la  musique  pure,  elle  constitue,  par  contre, 
un  grave  inconvénient  au  point  de  vue  de  l'action 
dramatique,  qu'elle  brise  et  qu'elle  émiette,  car,  le 
plus  souvent,  les  divertissements  sont  amenés  de  la 
façon  la  plus  arbitraire  du  monde  ;  ils  n*ont  que  rare- 
ment un  lien  avec  Taction,  et  relèvent  seulement  du 
désir  des  auteurs  de  fournir  un  spectacle  à  la  fois 
aux  yeux  et  aux  oreilles'. 

Nous  ne  voulons  point  dire,  toutefois,  que  Rameau 
soit  dépourvu  de  toute  qualité  dramatique.  Bien  au 
contraire,  et  c'est  là  un  des  points  qui  le  distinguent 
de  la  plupart  des  musiciens  antérieurs,  l'auteur 
d'Hippolyte  et  Aricie,  par  sa  vive  sensibilité,  par  son 
esprit  net  et  équilibré,  se  montre  mieux  disposé  (jue 
ses  précurseurs  à  rechercher  une  expression  exacte 
de  la  vérité  dramatique.  Sous  sa  puissante  main,  on 
sent  se  constituer  déjà  la  scène  lyrique.  Il  s'efforce 
d'assurer  la  convergence  de  moyens  qui  est  néces- 
saire pour  dégager  d'une  situation  donnée  le  summum 
d'émotion  qu'elle  comporte.  Il  se  montre  infiniment 
plus  homme  de  théâtre  que  ses  devanciers,  et,  en 
dépit  de  ses  mauvais  livrets,  il  parvient  à  bien  poser 
les  situations  et  à  produire  des  «  crescendo  »  émo- 
tionnels de  l'effet  le  plus  poignant. 

Dès  ses  ouvertures,  généralement  construites  à 
deux  mouvements,  et  débutant  dans  une  allure  lente 
et  fière,  de  cetle  fierté  si  typique  «t  si  spéciale  à 
Rameau,  le  musicien  affirme  sa  préoccupation  d'ame- 
ner progressivement  l'auditeur  dans  le  drame.  Par 
leur  tenue  générale  et  par  l'impression  qui  en  dé-il 
coule,  elles  sont  de  véritables  préfaces,  et  d^Alemberty  ' 
n'avait  point  manqué  d'en  faire  la  remarque'. 

Quant  à  la  scène  lyrique,  on  peut  en  citer  de  nom- 
breux exemples.  Le  H*  acte  îïHippolyte  et  Aricie, 
l'acte  dit  des  Knfers,  nous  montre  bien  clairement 
la  gradation  observée  par  Rameau  dans  l'emploi  de 
ses  moyens  musicaux.  Il  crée  véritablement  là  une 
atmosplière  sui  generxs,  une  atmosphère  infernale  qui 
enveloppe  et  transfigure  l'action  dramatique.  Rien  de 
plus  grandiose  que  le  récit  de  Pluton  soutenu  par 
d9  p^raves  et  sévères  harmonies. 


H^ 


^ 


f 


^ 


i>''P  c I 


Vous   qui  de  lave  -  nir      per.  cez  la  nuit  pro-fon      de.  Qui  te. 


•  glez  le  sort  du  monde,       Parqaes! 


An-noncez  *  lui     son    sort . . . 


Rien  de  plus  propre  à  préparerl'auditeuràce  ma- 
gnifique et  célèbre  trio  où  les  Parques,  après  un  ora- 
geux prélude  confié  aux  violons,  s'écrient,  par  entrées 
successives  :  «  Quelle  soudaine  horreur  ton  destin 
nous  inspire  !  »  Coupé  par  les  déchaînements  et  les 

1.  Dardanus  contient  seize  diTertitsements,  abstraction  faite  du  Pro- 
logue. 

2.  Maie  c'est  U,  nous  le  répélons,  la  caractéristique  de  l'opéra  fran- 
çais au  xviti*  siècle;  il  veut  être,  avant  tout,  une  féerie,  un  spectacle 
eDcbanleor.  C'est  dans  le  spectacle  que  réside  rélément  poétique,  bien 
plus  que  dans  le  drame. 


soubresauts  de  la  symphonie,  leur  chant  atteint  à 
une  incomparable  intensité  d'émotion  dans  le  fameux 
passage  :  «  Où  cours-tu,  malheureux?  » 

Il  y  a,  dans  tout  cet  acte,  une  progression  continue 
de  Tensemble  des  éléments  musicaux  vers  le  point 


3.  D'Alembert,  dans  la  Liberté  de  la  muitçve  (1760),  «près  avoir 
déclaré  que  Touverture  doit  préparer  l'auditeur  aux  premières  scènes 
du  drame,  reconnaît  que  les  ouvertures  de  Rameau  satisfont  fréquem- 
ment à  cette  condition. 

Cf.  Hirschberg,  Die  Eneyklopddiiten  und  die  Franzôtische  Oper 
im  18  Jahrhundert,p.  119. 


1404 


BSCYCLOPÈDÎE  DE  LA  MIISIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


culminant  de  la  situation.  Ce  ne  sont  pas  des  tableaux 
séparés,  isolés  les  uns  des  autres;  c'est  une  scène 
lyrique  solidement  constituée,  bien  caractérisée,  for- 
mant un  tout  homogène. 

De  même,  le  beau  monologue  de  Phèdre  qui  ter- 
mine le  IV*  acte  et  «  où,  écrit  M.  Quittard,  des  har- 
monies flères  et  douloureuses  semblent  accompagner 
le  triomphe  de  la  fatalité  et  pleurer  la  défaite  des 
humains ,  proie  du  sort  et  des  dieux  » ,  s'enchâsse 
dans  une  véritable  scène  lyrique,  savamment  amé- 
nagée, avec  l'intervention  du  chœur  :  «  0  remords 
superflus!  »  lié,  lui  aussi,  à  l'action*. 

La  seconde  tragédie  lyrique  de  Rameau,  Castor  et 
Pollux,  écrite  sur  an  bien  meilleur  livret,  logique- 
ment édifiée  et  présentant  d'excellentes  situations 
musicales,  apporte  des  exemples  encore  plus  nets 
de  scènes  lyriques.  Dès  le  I*'  acte,  l'admirable  scène 
funèbre  et  l'air  de  TélaTre  :  <c  Tristes  apprêts  »,  qui  la 
suit,  forment  un  ensemble  d'une  rare  unité  expres- 
sive. De  même,  on  ajustement  remarqué  que  le  débat 
qui,  dans  VAlceste  de  Gluck,  met  aux  prises  Alceste 
et  Admète,  n'est  pas  plus  pathétique  que  celui  auquel 
se  livrent  Castor  et  Pollux  ;  il  y  a,  dans  l'opéra  de 
Rameau,  comme  une  esquisse  du  tableau  que  Gluck 
brossera  par  la  suite.  Un  doux  prélude,  en  soi  mineur, 
confié  aux  violons  et  aux  flûtes,  exprime  sobrement 
le  charme  tranquille  des  Champs  Élysées  :  u  Que  ce 
murmure  est  doux,  que  cet  ombrage  est  frais  !  »  puis, 
les  Ombres  heureuses  amènent  la  tonalité  majeure 
qui,  dans  la  gavotte,  passe  au  ton  de  mi  mineur.  L'ar- 
rivée de  Pollux  (scène  m)  fait  surgir  la  brillante  tona- 
lité de  ré  majeur,  et  alors,  le  dialogue  des  deux  frères 
s'engage  au  travers  de  couleurs  tonales,  tantôt  écla- 
tantes avec  l'espoir,  tantôt  assombries  avec  l'anxiété. 
Successivement,  les  tons  de  si  mineur,  de  sol,  de  mi 
mineur,  servent  de  véhicules  à  leur  commune  émo- 
tion, et  lorsque  Pollux,  évoquant  la  gracieuse  image 
de  Télalre,  décide  enfin  Castor  à  lui  céder,  la  tona- 
lité éclatante  de  la  majeur  jette  sur  cette  fin  de  scène 
comme  une  lueur  joyeuse'. 

Ceci  nous  montre  à  quel  judicieux  emploi  tfbs 
tonalités  Rameau  a  recours  afin  de  sceller  l'unité 
expressive  d'une  scène.  A  ce  point  de  vue  spécial  des 
tonalités,  certains  actes,  tels  le  IV*  acte  de  Dardanus, 
constituent  de  grands  ensembles  d'une  parfaite  cohé- 
sion et  d'une  logique  absolue  >. 

Ces  préliminaires  posés,  venons-en  h  l'examen  de 
la  musique  dramatique  de  Rameau.  Elle  comprend 
deux  éléments  :  le  premier,  qu'on  appelait  alors  le 
«  vocal  »,  constitué  par  le  récitatif,  les  airs  et  les 

1.  Nous  trouTona  ici  un  dot  premiers  exemples  de  U  liaison  du 
ehœur,  personni^e  coUecUf.  à  l'aclion  qu'il  commeDle.  Gluck  devait 
imiter  en  cela  Rameau.  Nous  roTiendrons  plus  loin  sur  l'utilisation  des 
chœurs  par  Rameau. 

2.  Castor  et  Pollux,  acte  IV,  p.  173  de  )a  réduction  pour  piano  et 
chant  (éd.  Durand). 

3.  La  scène  i  est  en  $ol  mineur,  puis  majeur;  la  scène  ii  est  en  mi 
mineur,  puis  majeur  ;  la  scène  m,  en  la  mineur  et  fa  majeur;  la  scène  it, 
qui  comprend  la  délivrance  de  Dardanus,  est  à  la  dominante  du  ton 
initial,  en  ré,  etc.  Dans  son  Eloge  de  Hameau,  Chabanon  signale  l'exa- 
men que  d'AIembert  a  fait  de  la  belle  scène  de  Dardanu»,  et  montre  que 
«  Rameau  était  sensible  à  l'énergie  des  passions  et  qa'il  savait  les  ren- 
dre »  (p.  33). 

é.  Voici  de  quelle  manière  Chabanon  s'exprime  sur  le  compte  du 


chœurs;  le  second,  constitué  par  les  diverses  «  sym- 
phonies »,  divertissements  et  symphonies  d'accom- 
pagnement. 

a)   ÉLÉMENTS  VOCAUX 

Le  récitatif  de  Rameau  ne  diffère  pas  sensiblement 
de  celui  de  Lulli  en  tant  que  récitatif  proprement  dit. 
Sans  doute,  la  déclamation  s'y  montre  ferme  et  inci- 
sive, mais  ce  n'est  pas  elle  qui,  quoi  qu'on  en  ait  dit, 
constitue  un  des  caractères  les  plus  remarquables  de 
l'art  de  Rameau.  Comme  dans  celui  de  Lulli,  le  réci- 
tatif ramiste  progresse  par  petits  fragments  mélo- 
diques de  rythmes  différents  mis  bout  à  bout.  La 
déclamation  reste  aussi  solennelle,  aussi  tendue  que 
dans  les  opéras  de  Lulli.  Rameau  ne  change  rien  è, 
l'essence  de  cette  déclamation,  et  son  récitatif  ne  se 
rapproche,  en  aucune  façon,  de  la  simplicité  et  du 
naturel  du  récitatif  italien.  Là-dessus,  les  contempo- 
rains de  Rameau  l'ont  bien  jugé.  Depuis  Grimm  et 
Rousseau  jusqu'à,  ses  amis,  comme  Chabanon,  tous 
ont  élevé  de  justes  critiques  contre  ce  fameux  «  vocal 
français^  ». 

Rameau,  toutefois,  s'il  ne  touche  pas  au  modèle 
que  lui  a  laissé  son  illustre  prédécesseur,  introduit  la 
musique  sous  le  récitatif.  Ce  n'est  plus  une  série  de 
cadences  qui  sert  de  piédestal,  de  support  à  la  voix; 
c'est  dorénavant  une  base  plus  musicale,  plus  va- 
riée, plus  souple,  plus  modulante.  Ici,  nous  retrou- 
vons en  action  l'ingénieux  théoricien.  Son  récitatif 
devient  plus  vivant,  les  tonalités  se  jouent  dans  sa 
substance,  se  succèdent  selon  les  exigences  de  l'ex- 
pression, apportent  aux  paroles  une  plus-value  dra- 
matique. Ce  milieu  tonal,  dans  lequel  baignent  les 
récits,  prend  de  la  sorte  des  aspects  chatoyants  et 
s'adapte  à  la  variété  des  situations.  Rameau  y  appli- 
que ses  principes  sur  le  pouvoir  expressif  des  tonali- 
tés, principes  dont  nous  venons  de  voir  déjà  l'appli- 
cation aux  scènes  lyriques.  11  est  conduit,  ainsi,  à  des 
tonalités  peu  usitées.  Au  IIP  acte  d'Hippolyte,  il  arrive 
au  ton  de  si  majeur  ;  sur  cette  tonalité  tendue,  le  réci- 
tatif devient  haletant,  et  le  musicien  souligne  encore 
davantage  son  caractère  anxieux  par  l'effet  très  ago- 
gique  produit  par  un  thème  syncopé*^.  Parfois  même, 
l'harmonie  elle-même  devient  expressive;  des  disso- 
nances apparaissent,  telles  des  touches  décisives,  dans 
le  corps  du  récitatif  pour  souligner  un  mot,  un  accent. 
Ainsi,  dans  Hippolyte,  Rameau  commente  de  la  façon 
suivante  le  mot  «  tremble  »,  mis  dans  la  bouche  de 
Tisiphone  : 

«  vocal  français  »  dans  l'oeuTre  de  Rameau  :  «  Il  a  porté  aussi  loin  que 
possible  la  musique  Tocale,  mais  il  n'a  fait  que  perfectionner  ce  genre 
au  lieu  de  l'anéantir,  pour  lui  en  substituer  un  meilleur;  ToiU  ce  qu'il 
nous  laisse  à  regretter.  »  (Chabanon,  Slogê  de  Jiameau,  p.  30,)  Plus 
loin,  le  même  auteur,  traitant  le  récitatif  français  d'  «  hydre  qu'U  faut 
abattre  »,  résume  fort  bien  les  griefs  qu'on  formulait  alors  contre  ce 
récitatif  :  ■  Le  vice  du  vocal  français  et  de  cotre  opéra  en  général  est 
le  récitatif  tel  que  nous  l'avons  :  espèce  de  monstre  amphibie,  moitié 
chant,  moitié  déclamation,  mais  qui,  n'étant  ni  Tun  ni  l'autre,  les  repré- 
sente tous  deux  et  empêche  qu'ils  ne  soient  ce  qu'ils  devroient  être  i>. 
(Ib.,  p.  32.)  U  réclame,  avec  nombre  de  bons  esprits,  un  «  récilatif 
presque  parlé,  et  par  conséquent  rapide  en  ton  débit  ■. 
S.  Hippolyte,  acte  111,  scène  ix. 
I      6.  Hippolyte,  acte  II,  scène  i. 
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ble!  le  même   sort  Ta  .  tend. 


L'elTet  résultant  de  la  quinte  augmentée  fa}s{  uttf, 
avec  le  mi  supérieur,  s'ajuste  très  heureusement  au 
mot  «  tremble  »,  De  même  encore,  au  Y*  acte  de 
Castor,  Rameau  frappe  un  accord  avec  quinte  dimi- 
nuée sous  le  cri  déchirant  de  Castor  :  <«  Je  sens  trem- 
bler la  terrée  »  On  ne  saurait  donc  nier  les  intentions 
expressives  de  l'harmonie  qui  supporte  le  récitatif. 
Hais,  en  général,  ce  récitatif  demeure  froid  et  con- 
ventionnel. 

Les  airs,  au  contraire,  respirent  maintes  fois  une 
vie  intense.  Ils  sont  généralement  bien  caractérisés, 
très  clairs  et  1res  expressifs.  Rameau  n'a  point 
échappé  à  TinÛuence  italienne  si  active  au  début 
du  xvui*  siècle  ;  sa  mélodie  vocale  nous  en  est  une 
preuve;  elle  présente,  en  effet,  de  nombreuses  tenues 
et  vocalises,  si  caractéristiques  du  style  italien. 

Il  est  des  tenues  vocales  qui  durent  trois  mesures  et 
plus,  telles  celle  de  l'air  d'Âricie  au  !•'  acte  d'Hij^po- 
lyte  sur  les  mots  «  sans  cesse*  »,  ou  encore,  celles  de 
la  Folie,  au  II*  acte  de  Platée,  qui  atteignent  jusqu'à 
quatre  mesures'.  Ces  tenues  insistent  généralement 
sur  des  idées  de  durée  {sans  cesse,  jamais,  toujours) , 
sur  des  idées  de  grandeur  (univers,  ciel,  règne)  ou  sur 
des  idées  d'extension,  d'élargissement,  de  nombre 
(tous).  Comme  les  Ilaliens,  Rameau  se  montre  même 
sensible  à  l'attrait  de  certaines  voyelles  qui  donnent 
un  bon  point  d'appui  à  la  voix,  telles  que  la  voyelle 
a,  par  exemple  ;  il  place  des  tenues  ou  des  vocalises 
sur  Naïades,  Hyades,  etc.  De  plus,  ces  vocalises  sont 
souvent  d'une.expression  charmante  et  soulignent  des 
mots  typiques  tels  que  «  lance  »,  u  voler  »,  etc.  Les 
vocalises  de  la  Folie,  au  II*  acte  de  Platée,  sur  le 
mot  «  métamorphose  »,  transposent  de  la  façon  la 
plus  pittoresque,  par  leurs  modulations  et  par  leur 
rythme,  la  métamorphose  de  Daphné.  Enfin,  celles  de 
r  «  Air  du  Rossignol  »  d*Hippolyte  et  Aride  furent 
longtemps  célèbres;  la  voix  d'une  Bergère  rivalise 
de  virtuosité  avec  les  violons  et  la  flûte  ^  Il  y  a  là 
tout  un  symbolisme  sonore  hérité  de  l'esthétique 
expressive  du  xvii*  siècle. 

L'influence  italienne  se  fait  encore  jour  dans  les 
airs  de  Rameau  lorsqu'on  les  étudie  au  point  de  vue  de 
la  forme.  Ces  airs,  en  effet,  appartiennent  à  deux 
types,  au  type  binaire  de  l'air  français  et  au  type 
de  l'air  italien  à  reprises.  Les  airs  à  reprises  se  mon- 
trent fréquemment  dans  les  opéras  de  Rameau,  mais 
ils  affectent  une  forme  plus  brève,  plus  ramassée, 

1.  Cutor  et  Pollux,  acte  V,  scène  tv. 
î.  Bippolyte,  acte  I,  Mène  ii. 

3.  Hatit,  acte  II,  Mène  t.  Il  y  a  même  dans  Ptaiie  de»  tenues  et 
vocalises  qui  se  prolongent  pendant  dix  mesures.  (Cf.  Ariette  de  la 
Polie,  p.  Itt  de  la  réducUon  pour  piaoo.) 

4.  Bippolyte,  acte  V,  seène  tiii. 

5.  IbU.,  acte  III,  scène  i.    . 

6.  Ibid.,  acte  UI,  scène  i« 


que  les  mélodies  italiennes  à  da  capo.  Quelques-uns 
même,  de  forme  très  libre,  ressemblent  à  des  airs 
allemands,  tel,  par  exemple,  l'invocation  de  Phèdre 
à  Vénus  dans  Hippolyte^. 

On  peut  citer,  parmi  les  airs  de  forme  lied,  celui 
d'Hippolyte  :  «  Ahl  faut-il  un  jour";  »  celui  d'Iphise 
dans  Dardànus  :  «  Gesse,  cruel  amour'';  »  l'air  des 
Plaisirs,  du  même  Dardànus*;  celui  de  Vénus  dans 
le  prologue  de  Dardànus,  air  en  fa,  avec  cadence  à 
la  dominante  et  seconde  partie  en  sol  mineur,  etc. 

Quant  aux  airs  de  dispositif  binaire,  ils  sont  beau- 
coup moins  développés,  et,  le  plus  souvent,  ils  se 
glissent  dans  le  récitatif  lorsque  la  tension  lyrique 
augmente.  Rameau  greffe  ainsi,  sur  la  tige  un  peu 
raide  de  ses  récils,  une  infinité  d'airs  tendres,  d'airs 
gracieux  ou  flers,  qui  les  diversifient  de  la  plus  heu- 
reuse façon'.  Ainsi,  le  II*  acte  d'Hippolyte  présente 
dans  la  deuxième  scène  (Pollui,  Télalre)  un  bon 
exemple  de  la  grâce  flexible  avec  laquelle  Rameau 
distribue  son  lyrisme.  Après  un  récit  de  Pollux,  com- 
mence «  l'air  tendre  »  :  «  Lorsqu'un  Dieu  s'est  laissé 
charmer,  »  auquel  Télaîre  répondra  par  un  «  air  gra- 
cieux »  :  a  Si  de  ses  feux  un  Dieu  n'est  pas  le  mattre,  » 
etc.  Il  s'ensuit  une  sorte  d'arioso  souple,  onduleux 
et  vivant,  dans  lequel  le  jeu  tonal  projette  des  lueurs 
expressives  et  dramatiques.  De  même,  la  scène  v  du 
II*  acte  de  Dardànus  se  compose  d'une  série  de  pe- 
tits airs  français  fort  courts,  enchaînés  les  uns  aux 
autres  et  formant  un  ensemble  des  plus  gracieux. 

Il  arrive  parfois  que  Rameau,  contrairement  aux 
habitudes  reçues,  se  sert  d'airs  vocaux  comme  de 
basses  à  des  mélodies  instrumentales.  Ainsi,  l'air 
de  Diane  du  Prologue  d'Hippolyte  et  Aride  :  «  Sur  ces 
bords  fortunés,  »  associe  la  voix  aux  seconds  violons, 
pendant  que  deux  flûtes  exécutent  des  broderies. 
De  même  encore,  l'air  de  Thésée,  au  II*  acte  de  cet 
opéra  :  «  Sous  les  drapeaux  de  Mars,  »  est  doublé 
par  la  basse  continue,  alors  que  les  dessus  conser- 
vent leur  indépendance  et  leur  r61e  ornemental. 

Qu'il  s'agisse  d'airs  français  ou  d'airs  à  reprises, 
les  mélodies  vocales  de  Rameau  ne  sont  jamais  indif- 
férentes. Toutes  portent  caractère,  comme  on  disait 
alors;  toutes  revêtent  un  contour  gracieux  ou  pathé- 
tique, s'affirment  avec  une  noblesse,  une  fierté  qui 
sont  la  marque  éminente  du  musicien.  On  a  dit  de 
Rameau  qu'il  est  un  grand  seigneur  en  musique.  Rien 
de  plus  juste.  C'est  l'air  tendre  d'Iphise  au  I**  acte  de 
Dardànus,  c'est  le  délicieux  rondeau  du  même  opéra, 

7.  Dardanut,  acte  I,  p.  53  de  la  réducUon  pour  piano  et  cbant  (éd. 
Durand). 

8.  Ibid.,  acte  V,  p.  1S9. 

9.  Otto  Jahn,  dans  sa  biographie  de  Mosart,  signale,  dans  l'œuvre  de 
Rameau,  la  grande  liberté  du  cbant,  la  formeté  du  récitatif,  que  sou- 
tiennent des  accords  plus  fournis  et  plus  mulUpliés.  (Otto  JahD,  II, 
p.  198.) 
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<^*est  encore  l'air  grave  d'Ânténor,  ou  bien,  dans  la 
note  grave  et  dramatique,  Tair  de  Dardanus  :  u  Lieux 
funestes,  »  celui  de  Thésée  aux  enfers  dans  Hippo- 
lyte,  etc.  Quelques-uns  ont  un  charme  triste  et  poi- 
gnant.  Quoi  de  plus  douloureux  que  Tair  de  Phèdre 
dans  Hippolyte,  au  début  si  saisissant  :  u  Dieux  cruels, 
vengeurs  implacables,  »  ou  que  celui  dlphise  dans 
Dardanus  :  «  Arrachez  de  mon  cœur  le  trait  qui  le 
déchire  I  »  On  pourrait  multiplier  les  exemples. 

11  est,  toutefois,  un  revers  à  cette  brillante  médaille» 
et  il  convient  de  reconnaître  que  les  mélodies  vocales 
de  Rameau  ne  constituent  pas  le  plus  beau  fleuron 
de  sa  couronne.  On  y  sent  parfois  un  je  ne  sais  quoi 
de  saccadé  et  de  guindé  qui  n'avait  point  échappé  à 
Chabanon.  Il  semble  que  le  musicien  ne  s*y  trouve  pas 
à  Taise  et  que  les  anciennes  formes  de  chant  gênent 
son  inspiration.  Au  contraire,  il  s'exprime  magnifl- 
quement  dans  les  chœurs,  toujours  pleins  d'une  sono- 
rité si  puissante,  tels,  dans  Castor,  t<  Brisons  tous  nos 
fers,  »  et  :  u  Que  tout  gémisse.  »  Ses  mélodies  instru- 
mentales vont  nous  le  montrer  en  pleine  liberté  et 
en  plein  génie. 

6]   SYMPHONIES* 

Sous  cette  rubrique,  nous  étudierons  successive- 
ment le  caractère  des  thèmes  instrumentaux  de 
Rameau,  la  mise  en  œuvre  de  ces  thèmes,  la  fonc- 
tion expressive  de  son  orchestre  et  l'instrumenta- 
tion. Nous  avons  dit  plus  haut  que,  chez  Rameau,  le 
musicien  ne  se  séparait  point  du  théoricien;  c'est 
ce  qui  résulte,  ainsi  qu'on  va  le  voir,  de  l'examen  de 
ses  symphonies.  Ici,  en  effet.  Rameau  se  montre  à 
nous  sous  son  double  aspect  de  compositeur  inspiré 
et  de  philosophe,  sous  sa  double  face  de  musicien 
Imaginatif  et  d'harmoniste  calculateur  et  réfléchi. 

Les  qualités  essentielles  de  la  musique  de  Rameau 


sont  la  clarté  et  l'expression;  la  clarté,  qui  résulte  du  ] 
travail  qu'il  a  fait  subir  aux  agglomérations  sonores  \ 
en  les  condensant  toutes  en  quelques  formules  sim-  ' 
pies,  synthétiques;  l'expression,  qui  résulte  de  ce  que, 
suivant  l'heureuse  déÛnition  donnée  par  M.  Louis  La- 
ioy,  la  musique  de  Rameau  cherche  sa  fin  en  dehors 
d'elle-même.  Cette  musique  s'efforce  de  peindre,  d'ex- 
primer; elle  a  une  fonction  extra-musicale;  elle  vise 
sans  doute  à  traduire  les  sentiments  humains,  mais 
aussi  et  surtout,  à  transposer  des  spectacles,  des 
visions,  à  en  caractériser  les  apparences  et  la  signi- 
fication profonde.  C'est  par  là  que  Rameau  est  un 
grand,  un  magnifique  musicien. 

Tout  d*abord,  ses  thèmes  s'offrent  à  nous  comme 
burinés  avec  un  relief  et  une  fermeté  de  contours 
étonnants.  Us  ont  une  précision  merveilleuse  et 
quelque  chose  de  définitif.  Leur  clarté  tonale  est  par- 
faite et  leur  cara^ctère  nettement  indiqué. 

La  clarté  tonale  provient  de  ce  que,  fidèle  à  son 
principe  qui  fait  découler  la  mélodie  de  l'harmonie, 
Rameau  n'emploie  dans  ses  thèmes  que  des  notes 
ayant  un  sens  harmonique.  Bien  souvent,  ces  thèmes 
sont  des  accords  déployés^,  couchés  horizontalement 
en  quelque  sorte.  Toute  note  étrangère  à  la  signifi- 
fication  harmonique  qu'il  veut  leur  imposer  en  est 
sévèrement  bannie.  Leur  simple  exposé  détermine 
la  tonalité  avec  une  clarté  qui  ne  laisse  prise  à 
aucune  indécision.  Les  thèmes  consonants,  formés 
de  l'arpège  du  ton,  clairs,  limpides  et  décidés,  inter- 
prètent des  'sentiments  de  force,  de  grandeur  héroï- 
que, de  toute-puissance.  Ainsi,  le  thème  de  l'entrée 
des  athlètes,  dans  Castor  et  Polltix,  n'est  autre  que 
l'accord  déployé  d'u^  majeur.  Cette  mélodie  s'expose 
dans  toute  sa  nudité  héroïque  et  caractérise  immé- 
diatement ce-  que  le  musicien  a  l'intention  d'ex- 
primer* : 


kj.i  y  j  1 1  r  r  I r  r  J I r  r  r 
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'pf^ 


Voici  encore,  dans  ce  même  opéra,  un  air  de  Démons  qui  n'est  constitué  que  par  les  notes  de  l'accord  de 
la  majeur*  : 
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En  outre,  et  afin  d'affirmer  encore  plus  énergique- 
ment  la  tonalité,  Rameau  répète  certaines  notes  de 
ses  mélodies,  et  ces  notes  ne  sont  autres  que  les 
notes  tonales,  que  celles  qu'on  appelle  en  harmonie 
les  «  bonnes  notes  »,  la  tonique,  la  dominante. 


Ces  répétitions  de  «  bonnes  notes  »  confèrent  aux 
thèmes  une  fermeté,  une  décision  tonales  inimagi- 
nables. Dans  le  célèbre  Rigaudon  de  Dardanus,  iL 
répétera  neuf  fois  la  tonique  sol  : 


1.  Nouf  cileront  encore  ici  l'appréciation  prophétique  de  Chabanon 
sur  les  symphonies  de  RanMau  :  «  Il  n'eut  Jamais  de  modèle  ni  de 
rival,  et  nous  ne  craignons  pas  d'affirmer  hautement  qu'après  toutes 
les  révolutions  que  l'art  pourra  subir,  lorsqu'il  sera  porté  à  sa  plus 
haute  perfection  par  quelque  peuple  que  ce  soit,  alors  mémo,  ce  sera 
beaucoup  faire  que  d'égaler  notre  artiste  dans  celte  partie  et  de  méri- 


ter d'être  placé  à  côté  de  lui.  ■  {Eloget  p.  19.)  Ceci  est  à  rapprocher 
de  l'opinion  de  Diderot,  qui  disait  que  les  symphonies  de  Rameau  dure- 
raient éternellement. 

2.  Castor,  acte  I,  scène  v. 

3.  Ibid.,  acte  III,  scèoe  iv. 
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Voici  encore  un  thème  dans  lequel  il  frappe  à  coups 
redoublés  sur  la  tonique  et  la  dominante'  : 


Naturellement,  la  construction  des  mélodies,  au 
moyen  des  notes  constitutives  des  accords,  ne  s'eÛec- 
tue  pas  toujours  selon  la  position  normale  desdits 
accords.  Rameau  utilise  les  divers  renversements 
pour  présenter  ses  thèmes,  puis,  une  fois  qu*iL  les  a 


VIOLONS 


exposés  avec  toute  la  netteté  tonale  désirable,  il  leur 
impose  des  .mouvements  harmoniques  plus  ou  moins 
vifs,  mais  qui  ne  cessent  jamais  d'être  parfaitement 
clairs. 

Ce  système,  qui  consiste  à  briser  Taccord  afin  d'en 
extraire  la  mélodie  qu'il  contient,  Rameau  l'emploie 
très  souvent  dans  ses  figures  d'accompagnement,  et 
cela  sous  forme  d'arpèges.  H  a  créé  ainsi,  et  notam- 
ment dans  la  basse  des  récitatifs  et  des  airs,  une 
foule  de  dessins  souples,  vaporeux,  symétriques, 
d'un  effet  charmant,  et  qui  enveloppent  les  mélodies 
d'une  sorte  de  gaze  tonale. 

Au  II*  acte  d!Hippolyte,  nous  voyons  apparaître 
des  accords  brisés  de  violons  dans  l'air  de  Tisiphone  ^  : 


Ir-  rî 


teni  notre  barba  .  rie 


Et  les    plain.tes 


puis,  dans  la  Tempête,  où  les  premiers  violons  des- 
sinent l'arpège  du  ton,  tandis  que  les  deuxièmes  et 
troisièmes  exécutent  de  foudroyantes  gammes  par 
mouvements  contraires,  et  que  le  reste  des  instru- 
ments à  cordes,  reprenant  des  fragments  de  gammes, 
ou  roulant  des  trémolos,  forment  le  fond  du  tableau 
sonore'.  On  retrouve  les  arpèges  au  IIP  acte  du  même 
opéra,  après  l'air  de  Thésée  qui  précède  le  fameux 
«  frémissement  des  flots  »,  en  sol  majeur  :  dans  ce 
a  frémissement  y»,  il  y  a  des  heurts,  des  croisements 
de  violons  par  gammes  contraires,  pendant  que  bas- 
sons et  violoncelles  font  des  tierces^. 


Les  thèmes  instrumentaux  de  Rameau  se  rédui- 
sent parfois  à  de  simples  accents  mélodiques  que 
leur  répétition  rend  caractéristiques.  Ainsi,  au  II* 
acte  de  Dardanus,  une  figure  de  deux  notes  :  la-fa  ou 
ré-si  se  répète  en  passant  successivement  à  tous  les 
instruments  de  l'orchestre. 

Toujours  préoccupé  de  la  tonalité.  Rameau  assoit 
solidement  sa  mélodie  sur  des  cadences  bien  nettes; 
parfois,  des  groupes  de  deux  notes  formant  cadence 
s'enchaînent  les  uns  aux  autres,  dans  l'air  des  Prê- 
tresses de  Diane  dllippolytc  et  Aricie,  par  exemple. 
Voici  cette  série  de  cadences  ^  : 


A  la  reprise  suivante,  on  entend,  avec  le  même 
dessin  de  noires  liées  de  deux  en  deux,  retentirchaque 
foisuue  note  appartenant  à  l'accord  de  la  dominante 
et  à  l'accord  de  la  tonique. 

La  mélodie,  oscillant  ainsi  entre  les  notes  tonales, 
exprime  une  série  de  cadences.  Vient-elle  à  moduler, 
elle  le  fait  toujours  avec  la  clarté  si  caractéristique 
du  musicien.  Des  chaînes  de  cadences  parfaites 
transportent  alors  la  mélodie,  le  plus  simplement  et 
le  plus  logiquement  possible,  du  ton  initial  à  la  nou- 
velle tonalité.  Nous  trouvons  un  bon  exemple  de  la 
manière  de  Rameau  à  cet  égard  au  I*'  acte  d'Hippo^ 
lyle.  Là,  ÏAir  en  rondeau  pour  les  Amours,  qui  débute 
en  fa  mineur,  passe  par  une  série  de  cadences  par- 
faites au  ton  relatif  majeur  de  la^. 

Rameau,  en  raison  du  souci  qui  l'occupe  de  main- 


i.  Castor  et  Pollux,  acte  II,  icène  m. 
1.  Mippolyte  et  Aricie,  acte  II,  scène  i. 

3-  Ihid.,  H.  LaToix,  Histoire  de  l'irutrumentation,  p.  127  et  iuît. 
4.  Dans  roorerlure  des  Fettee  étHébé,  les  instruments  à  cordes 
denioeot  aussi  des  arpèges. 


tenir  toujours  fermement  la  tonalité,  fait  rarement 
usage  du  chromatisme.  Il  emploie  le  chromatisme 
pour  suggérer  des  idées  lugubres,  le  malheur  (ce  Où 
cours-tu,  malheureux  Hippolyte?  »),  la  tristesse  (les 
fous  tristes  de  Platée).  Son  chromatisme  échappe 
d'ailleurs  à  toute  incertitude,  car  il  le  fonde  sur  des 
cadences  bien  caractérisées,  précisant  de  proche  en 
proche  la  tonalité.  C'est  ainsi  qu'au  V^  acte  de  Castor 
et  Pollux,  on  rencontre  une  mélodie  chromatique,  la 
fameuse  ritournelle  d'orchestre  qui  précède  le  chœur 
des  Spartiates  :  u  Que  tout  gémisse,  »  mélodie  chro- 
matique assise  sur  une  série  de  cadences  parfaites. 
Là  encore,  chaque  groupe  de  deux  notes  constitue 
une  cadence  qui  détermine  nettement  une  tonalité. 
De  la  sorte,  ou  passe  successivement  de  fa  mineur  en 
ut  mineur  et  en  si  mineur''. 


5.  Hippolyte  et  Aricie,  acte  I,  scène  m. 

6.  Ibid.f  acte  I,  scène  v. 

7.  Castor  et  Pollux,  acte  I,  scène  i.  Le  Mercure  d'août  1778  disait 
à  propos  de  ce  chœur  :  «  Ce  passage  d'harmonie,  si  souYont  employé 
depuis,  conservoit  encore  quelque  fleur  de  neuTeauté  lorsque  Rameau 
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Leal.      ^1    . 


Au  surplus,  rharmonie  de  Rameau  est  toujours 
simple  et  claire,  fondée  qu'elle  est  sur  l'emploi  pres- 
que constant  de  Taccord  parfait  et  de  l'accord  de 
septième  de  dominante.  Les  dissonances  qui  se  glis- 
sent dans  la  trame  harmonique  n'apparaissent  que 
comme  moyens  d'expression.  Elles  sont,  du  reste,  le 
plus  souvent  préparées  et  résolues.  Voici  deux  neu- 
vièmes préparées  et  résolues'  : 


Rameau  emploie  les  dissonances  pour  susciter  des 
effets  singuliers,  baroques.  Par  exemple,  dAns  Platée, 
le  coassement  des  grenouilles  se  traduit  par  des  rou- 
lements de  quartes  et  de  quintes  successives  ou  par 
des  froissements  de  secondes'.  Mais,  nous  le  répé- 
tons, la  dissonance  n'intervient  que  tout  à  fait  passa- 
gèrement dans  la  musique  de  Rameau,  qui,  à  ce  point 
de  vue,  n'offre  point  les  recherches  ou,  pour  mieux 
dire,  les  trouvailles  raffinées  de  celle  de  Destouches, 
cet  impressionniste  avant  la  lettre. 

Si  Rameau  montre  une  grande  circonspection  à 
l'égard  de  la  dissonance,  il  module  avec  la  plus 
extrême  facilité,  et,  là  encore,  le  théoricien  vient 
seconder  le  musicien.  Car,  c'est  grâce  à  la  connais- 
sance approfondie  qu'il  possède  des  renversements 


des  accords,  qu'il  peut  donner  à  sa  modulation  autant 
d'aisance  et  de  variété.  Rameau  jongle,  en  quelque 
sorte,  avec  les  tonalités  et  les  diverses  positions  des 
accords.  Et  sans  doute  faut-il  voir  là  une  des  raisons 
pour  lesquelles  on  le  critiquait,  en  lui  reprochant 
d'entasser  obscurité  sur  obscurité. 

On  se  fera  une  idée  de  la  hardiesse  avec  laquelle 
Rameau  module  en  examinant  le  monologue  célèbre 

de  Télalre  dans  Castor  :  «  Tristes  ap- 
prêts >.  )>  Dans  ses  Observations  sur 
notre  instinct  pour  la  musique.  Ra- 
meau dit  que  «<  le  sentiment  d'une 
douleur  morne  et  du  lugubre  qui  y 
régnent  tient  du  chromatique  fourni 
par  la  succession  fondamentale,  pen- 
dant quMl  ne  se  trouve  pas  un  seul 
intervalle  de  ce  genre  dans  toutes  les 
parties *^  ».  C'est  qu'en  effet,  rien, 
dans  ce  bel  air  ne  vient  troubler  la  solidité  et  la 
clarté  tonale;  le  chromatisme  surgit  seulement  dans 
l'harmonie,  et  Rameau  passe,  successivement,  de  la\^ 
à  fa  naturel,  à  si  b  et  à  sol  mineur,  par  une  série  de 
notes  alternativement  bémolisées  et  naturelles  :  sol, 
(ab,  l(i}^,  st'b,  si  11,  ut, 

La  hardiesse  de  modulation  de  Rameau  le  fait  pous- 
ser jusqu'à  l'enharmonie  dont  le  célèbre  <c  Trio  des 
Parques  »  d*Hippolyte  offre  un  remarquable  exemple. 
Ici,  la  modulation  suit  une  descente  chromatique 
d'utH^  majeur,  fa  mineur,  ut  majeur,  mi  mineur,  si 
majeur,  mtb  mineur,  ré  mineur,  pour  retomber  au 
ton  principal,  sol  mineur.  Le  soljl^  devient  /ab,  le  mt# 
/•atj,  le  faH^solb,  le  réH^  mib'. 


te 


ij  j  .1 
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où  cours-tu,. 


ji    M'  I 


malheu.reux?. 


Où  cours-tu,. 


rr'   fi«[!  {' 


malheu.reux?. 
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^^ 
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jfe. 


Où  cours-tu 


malheu.reux? 


eo  fil  usage.  Il  l'a  rendu  plus  frappant  en  y  joignant  la  noie  tonique 
que  les  {chœurs  cbantans  soutiennent  à  des  octaves  dilTèrentes,  tandis 
que  les  Tiolons  font  entendre  le  chromatique  qui  descend.  »  Rappe- 
lons, en  oulre,  que  ce  chœur  avait  altiré  ralteutlon  admiralÎTe  de 
Gluck. 


1.  Hippolyte  et  Aride,  acte  III,  scène  i. 
i.  Platée,  acte  I,  scène  m. 

3.  Castor  et  Pollux,  acte  I,  rcèiie  nt. 

4.  ObêervatioM  sur  notre  irutinct  pour  fa  mttfi'gite,  p.  67. 

5.  Hippolifte  et  AriciCt  acte  II,  scène  v. 
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m 


E^ 


Trem     .        _        _  bit-,  fré    _  mis  J''t!Lfroi!- 


E$è 


_ltli^,fré_misd>t'  _  frni! 


Ce  passage  présentait,  pour  l'époque,  de  pranJea 
-difQcultéa  d'eiécution,  et  Rameau  nous  expose  lui- 
même  qu'il  dut  lui  apporter  des  modincations'. 

Au  point  de  vue  r]rlhinique,le3  thèmes  de  Rameau 
sont  d'une  Tariélé  iuëpuisable.  Tantôt  Terme  et  volon- 
taire,tantôt  majestueux,  solennel  au  hautain,  tantôt 
tendre,  mélancolique,  d'une  grftce  un  peu  triite,  le 
rythme,  chez  Rameau,  affirme  roriginalité  puissante 
da  musicien.  Et  ici,  encore,  se  font  jour  les  prèoccu- 

I.  Voici  conaant  Ruanu  acipcioa  k  cet  égtr<S  :  ,  Nom  ivioni 
d'Bippoiyie  et 


ouppirnpport. 


IT  priler, 


-toMw';  ràpmîdliat  pu  tgalameni.  as  icna  qui  en  qui  patiieira  as 
U  plm  gnndc  bnulà  du<  )l  pluipu-fiile  eiêcutioa,  deiuiinl  iniup- 
pnUUe  qWBd  «II*  eiKolion  muque,  nous  iToni  i\é  nbligé  ds  la 

-elingn  pou  I*  thUln...  ■  {Ginérnfiin  lutTmamqvt,  p.  1S«.)  Us- 
-CKHi,  d*  KD  cdti,  «Igatla  Ica  diflleulléi  qua  K*ipmu  aul  à  rtimn 
Copyright  by  Ch.  Delagravt,  1914. 


pations  harmoniques  de  celui-ci,  car  le  rythme  lié  & 
l'harmonie  découle  des  péripéiies  de  cette  dernière. 
sent  se  porte  sur  les  dissonances,  et  la  reparution 
des  accords  consonanls  et  dissonants  entraîne  vp»o 
facto  certains  dispositiTs  rythmiques.  De  sorte  que 
Rameau  rend  ses  thèmes  caractéristiques  par  le  fait 
qu'il  les  situe  dans  une  série  déterminée  d'harmonies. 
La  mise  en  œuvre  des  thèmes  présente  nombre  de 
particularités  intéressantes.  En  général,  Rameau  ne 
pratique  pas  systématiquement  le  contrepoint;  il  a, 


.  iidi 


maal  admira  dot  conaaiBieurfi  pour  n  balla  aiée 
|<c*f wn  d>  pltuituTi  gmndt  Aobuim.) 
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ne  Toublions  pas,  une  mentalité  harmonique,  et  les 
artifices  contrapuntiques  ne  le  séduisent  guère.  Sans 
doute,  il  fait  fréquemment  usage  d'imitations;  mais 
ces  imitations  sont  courtes  et  sèches;  elles  ne  se 
prolongent  pas;  de  plus,  il  arrive  rarement  à. Rameau 
de  superposer  des  thèmes  de  caractères  différents. 
Lorsqu'il  veut  se  servir  de  pareils  thèmes,  il  préfère 
les  exposer  successivement,  en  faisant  ressortir  très 
nettement  leurs  contrastes  et  leurs  caractères  respec- 
tifs. Dans  Platée,  par  exemple,  les  Fous  gais,  carac- 
térisés par  un  air  «  un  peu  gai  »,  se  mêlent  aux  Fous 
tristes,  auxquels  est  attribué  un  air  «  un  peu  lent  »; 
mais  la  mêlée  des  deux  troupes  ne  provoque  point 
de  travail  contrapuntique  sur  l^s  deux  thèmes  ^  Tou- 
tefois, le  Prologue  de  Uardanus  montre  le  thème  léger 
des  Plaisirs  et  le  thème  tortueux  de  la  Jalousie  qui 
vont  en  s'enchevêtrant. 

Rameau  opère  d'une  façon  qui  lui  est  toute  spéciale 
dans  l'écriture  des  diverses  parties.  Par  cette  écriture, 
il  affirme  la  prééminence  de  l'harmonie  en  tirant  par- 
tie des  accords  qu'il  réalisé  de  façons  variées,  grâce  à 
sa  connaissance  des  renversements.  De  telle  sorte  que, 
fréquemment,  l'écriture  des  parties  intermédiaires 
résulte  d'ingénieuses  réalisations  harmoniques,  ces 


parties  intermédiaires  étant  puisées  dans  la  substance 
même  des  accords.  Ainsi,  dans  le  passage  que  nous 
avons  cité  plus  haut,  dans  l'air  des  Ptétresses  de  Diane 
d'Hippolyte,  toute  la  figuration  provient  de  la  réali- 
sation, du  choix  des  différentes  positions  des  accords. 
Le  musicien  y  démontre  expérimentalement  que  la 
mélodie  découle  de  l'harmonie,  apportant,  de  cette 
façon,  à  sa  thèse  la  plus  ingénieuse  des  vériûcations. 
Ces  réalisations  mélodiques  de  l'harmonie,  Rameau 
les  pratique  presque  toujours  pour  étoffer  la  mélodie 
principale,  qui  se  trouve,  de  la  sorte,  engagée  dans 
un  lacis  de  dessins  secondaires  extraits  de  l'harmonie 
elle-même.  Mais  il  s'entend  à  merveille  à  provoquer 
des  contrastes  expressifs  entre  cette  harmonie  Qgurée, 
vivante,  et  l'harmonie  verticale;  il  alterne  les  accords 
plaqués  avec  les  accords  ouvragés,  et  le  monologue 
de  Phèdre  dans  Hippolyle  montre  le  parti  saisissant 
que  Rameau  s'entend  à  tirer  de  semblables  opposi- 
tions. En  condensant  l'harmonie  verticalement,  en  lui 
faisant  faire  masse,  en  quelque  sorte,  il  produit  un 
effet  vraiment  dramatique.  Nous  donnons  ci-après 
les  premières  mesures  de  ce  monologue  :  on  y  remar- 
quera la  pédale  de  sol  sous  le  faH^  et  de  beaux  accords 
pathétiques. 


m 


PHEDRE 


^ 


^^ 


P 


J^J'IJ  ^J    \f   f  \r  ppif 


Dieux cru.els,  Yen.geurs  împIa.caJ)les!    Sus.pen  . des     uncourroui... 


Un  autre  exemple,  tout  aussi  caractéristique,  de 
l'effet  produit  par  l'alternance  de  l'harmonie  verti- 
cale et  de  l'harmonie  figurée  est  fourni  par  le  fameux 
Rondeau  du  Sommeil  de  Dardanvz,  dans  le  refrain 
duquel  Rameau  introduit  une  cadence  en  iol  mineur 
qui,  succédant  au  dessin  si  câlin  des  noires  liées  de 
deux  en  deux,  suggère  très  exactement  le  sommeil 
qui  envahit  Dardanus;  et  ici,  à  l'effet  harmonique  se 
superpose  un  effet  rythmique,  car  la  cadence  en 
question  vient  tout  à  coup  élargir  le  rythme  et  le 
rendre  plus  caressant. 

Si,  maintenant,  nous  recherchons  de  quelle  façon 
les  symphonies  de  Rameau  contribuent  à  illustrer  ses 
opéras,  nous  aboutirons  à  cette  conclusion  qu'elles 
sont  toutes  éminemment  caractéristiques,  soit  de  la 
psychologie  générale  des  personnages  auxquels  elles 
s'appliquent,  soit  d'un  spectacle^  soit  d'une  scène  de 
la  nature. 

Chacun  des  opéras  de  Rameau  contient  des  sym-' 
phonies  caractérisant  des  personnages.  C'est,  dans 
Ca^ioT,  la  puissante  et  héroïque  entrée  des  athlètes; 
c'est,  dans  Hippolyle,  la  grâce  des  prêtresses  d'Arté- 
mis,  et  dans  Castor,  la  tranquillité  des  Ombres  heu- 
reuses. Le  Prologue  de  Dardanus  met  en  présence  les 
Plaisirs  et  la  Jalousie,  les  premiers  représentés  par 
un  thème  vaporeux,  alors  que  la  Jalousie  s'accompa- 
gne de  flammes  tortueuses  en  triples  croches,  et  vient 

1.  Platée,  acte  11,  scèDO  t.  On  remarquera  que,  dans  l'air  des  Pons 
tristee,  les  figures  descendantes  prédominent,  et  que  Rameau  y  fait  état 
du  thème  chromatique  descendant  compris  dans  l'ialerTaUe  de  quarte. 


troubler  l'heureuse  insouciance  des  Plaisirs.  Lorsque 
l'Amour  demande  à  Venus  de  chasser  cette  impor- 
tune et  son  cortège  de  soupçons,  les  Plaisirs,  cessant 
d'être  aiguillonnés  par  la  Jalousie,  ralentissent  leur 
danse;  peu  à  peu,  on  voit  l'air  s'alanguir,  passer  d'un 
pimpant  6/8  &  un  2  plus  calme;  le  mouvement  s'at- 
ténue de  plus  en  plus,  et,  finalement  les  l^laisirs  s'en- 
dorment. 11  y  a  là,  par  la  décroissance  progressive 
de  l'allure,  une  symphonie  expressive  d'un  effet  tout 
à  (kit  caractéristique.  De  même  encore,  l'entr'acte  du 
III*  acte  de  Dardanus  dépeint  l'anxiété  d'Iphise,  par  la 
continuelle  et  impuissante  ascension  de  ses  phrases 
angoissées;  on  dirait  une  sorte  d'ébauche  du  prélude 
de  Tristan. 

a  Musique  mâle  et  harmonieuse  »,  déclarait  le  Mer- 
cure, eu  rendant  sommairement  compte  d^Hippolyte 
et  Ancie,  en  1733.  On  ne  saurait  mieux  dire.  Rameau 
est  le  musicien  de  l'héroïsme,  mais  d'un  héroïsme 
noble,  assuré,  tranquille,  dépourvu  de  tout  caboti- 
nage. La  grande  et  superbe  chaconne  qui  clôt  le  V* 
acte  de  Dardanus  résuuie,  par  son  allure  magnifique, 
toute  la  fierté  de  l'opéra.  Le  joyeux  tambourin  des 
Festes  d'Héhé,  la  charmante  gavotte  chantée  du  Pro- 
logue d'Hippolyte,  au  rythme  si  vif  et  si  précis,  révè- 
lent un  autre  aspect  du  caractère  musical  de  Rameau, 
l'élégance  aisée,  la  grâce  facile  qui  ignore  la  mièvre- 
rie. Tous  ses  airs  de  danse  s'appliquent  à  souligner  le 

thème  qui,  dans  la  tradiUon  eipressive  du  xvii»  siècle,  s'apparentait 
Odèlement  à  l'idée  d'atnicUon.  Cf.  A.  Pirro,  VEtthétique  d$  Baeh,  p.  74 
etsuiv. 
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spectacle  qu'ils  accompagnent,  à  en  dégager  la  signi- 
fication, la  portée.  Par  là^  ils  précisent  l'esthétique 
de  Topera  du  xviii*  siècle  ;  ils  montrent  tout  ce  qu'il 
renferme  de  féerie  poétique.  Ces  «  divertissements  », 
si  bien  nommés,  sortent  Tauditeur  de  lui-même,  en 
le  transportant  en  nn  monde  de  rêve,  de  fantaisie, 
de  lumière;  ils  sont,  pour  tout  dire  en  un  mot,  la 
raison  même  de  Topera,  en  lequel  le  drame  propre- 
ment dit  ne  dert souvent  que  de  prétexte  à  une  magie 
sans  cesse  renouvelée. 

Appréciées  à  leur  juste  valeur  par  les  contempo- 
rains*, les  symphonies  de  Rameau  paraissaient  à 
nombre  d'entre  eux,  et  notamment  aux  Encyclopé- 
distes, de  simples  hors-d'œuvre.  Collé  reprochait  au 
musicien  de  n'aimer  que  les  airs  de  violon*.  Cepen- 
dant, ces  ((  airs  de  violon  >»  ne  sont  pas  sans  se  ratta- 


cher parfois  de  façon  très  intime  au  drame  lui-même. 
Souvent,  en  effet,  les  thèmes  sym phoniques  découlent 
de  ceux  proposés  par  les  chanteurs.  Ils  sont  alors 
repris  et  développés  par  l'orchestre  ;  c'est  ainsi  que 
dans  les  Indes  galantes  (4*  Concert),  Huascar  chante 
ce  thème  caractéristique  : 


Brillant  so-leil 


dont  la  longue  tenue  s'étend  comme  une  lueur.  Aus- 
sitôt, les  violons  dessinent  un  trait  ascendant  qui 
semble  déchirer  des  voiles  et  finir  par  un  éclat,  trait 
provenant,  par  diminution,  de  l'appel  chaleureux 
d'Huascar*  : 


i 


^^^l^ 


Mais  la  symphonie  n*est  pas  seule  à  s^emparer  de 
ce  thème  ;  le  chœur  suivant  reprend  le  même  dessin, 
pendant  que  les  soprani  assurent  la  persistance  du 
motif  d'appel  (Brillant  soleil).  Aussi  bien,  d'une  ma- 
nière générale,  les  chœurs  de  Rameau  s'associent-ils 
étroitement  aux  divertissements;  ils  viennent  para- 
phraser, en  quelque  sorte,  les  thèmes  proposés  par  la 
symphonie  et  les  mettre  en  œuvre,  au  moyen  d'un 
nouveau  matériel  d'exécution  :  ainsi,  dans  Dardanus, 
la  scène  finale  du  f  acte  :  «  Par  des  jeux  éclatants,  » 
ou  encore,  dans  Hippolyte,  le  chœur  des  chasseurs  du 
Prologue  qui  répète  le  thème  de  Tair  en  rondeau  pré- 
cédent, et  le  chœur  des  habitants  de  la  forêt  d'Aricie 
exposant  à  nouveau  le  thème  de  la  marche^.  De  même 
dans  Castor,  au  III*  acte,  le  motif  de  Tair  des  Spar- 
tiates reparaît  dans  le  chœur  qui  suit^. 
niameau  cherche  donc  non  seulement  à  relier  ses 
symphonies  et  ses  ensembles  au  drame,  mais  encore 


à  établir  une  certaine  unité  thématique,  au  sein  des 
divertissements,  entre  les  épisodes  symphoniques  et 
les  épisodes  chantés;  il  a  considérablement  élargi 
ridée  de  ritournelle. 

Dans  son  œuvre,  les  pages  de  description  sympho- 
nique  revêtent  une  couleur  nouvelle  et  frappante;  le 
musicien  excelle  à  reproduire  un  orage,  une  tempête, 
à  réaliser  musicalement  par  des  rythmes  appropriés 
les  drames  du  vent  et  de  la  mer,  à  transposer  des 
mouvements  dans  le  monde  sonore  et,  ainsi  qu'on 
l'ajustement  dit,  «  à  dégager  l'âme  d'un  spectacle'». 

Ces  transpositions  s'effectuent  toujours  avec  une 
extraordinaire  subtilité.  Nous  citerons,  comme 
exemple,  le  tremblement  de  terre  des  Indes  galantes, 
où  le  décousu  des  rythmes  et  l'asymétrie  inquié- 
tante de  la  disposition  des  battements  de  l'orchestre 
produisent  une  curieuse  impression  de  trouble  et 
d'anxiété'  : 


i.  Noas  aroBS  dté  plus  haut  les  éloges  propbéUqnes  que  Chabanon 
décerne  à  Rameau  symphoniste.  Le  même  biographe  revient,  en  des 
lenBes  d  une  extrôrae  Justesse,  sur  les  qualités  que  doit  posséder  le 
symphoniste,  sur  le  déTeloppemenk  des  motifs,  «  générateurs  »  d'au* 
très  idées.  U  vante  les  «  idées  neuves  •,  «  earactérisées  »,  «  portant 
leur  impression  avec  elles  »,  des  symphonies  de  Rameau.  11  assure 
que  ■  chacun  des  divertissements  renferme  vingt  motifs  diiTérents, 
e'est*àpdire  TÎngt  pensées  musicales  toutes  heureuties  et  heureusement 
développées  »,  et  U  ajoute  qu'  •  il  n'en  est  pas  une  peut-être  empruntée 
ai  imitée  d'aucune  autre  ».  {Bloge^  p.  SS  et  suiv.) 

S.  «  Dans  ses  ourrages,  éerit  Collé  de  Rameau,  il  n'a  jamais  r^ardé 
<1M  loi  directement,  et  non  le  but  où  l'opéra  doit  tendre.  U  voulait  faire 
de  b  musique,  et,  pour  cet  effet,  il  a  tout  mis  en  ballets,  en  danses  et 
sa  airs  de.Tiolon  ;  il  a  tout  mis  en  ports  de  mer,  il  ne  pouvait  souffrir 
Iss  scènes.  »  (Collé,  Journal,  II,  p.  37é.) 

3.  On  tronve  im  dispositif  thématique  analogue  dans  les  Sjfmphoniêê 
ucréet  de  Sehiitz  pour  exprimer  que  «  Dieu  se  lève  ».  Cf.  A.  Pirro, 
tMiAitique  de  Bach,  p.  SS. 

4.  Bippolyte,  acte  V,  scène  vui. 


5.  Caator  et  Pollux,  acte  III,  scène  r*. 

6.  Voici  comment  Rémood  de  Saint-Mard,  l'auteur  des  RifiexiùM 
sur  l'Opéra  (1749),  s'eiprime  sur  le  compte  des  Telléités  deecriptivea 
de  Rameau  :  «  Un  des  grands  muaiciens  que  nous  ayons  eu  en  France 
s'est  persuadé  qu'on  pouvait  tout  peindre  en  musique;  personne  ne 
rend  plus  volontiers  que  moi  justice  à  son  mérite,  mais  il  me  permet» 
tra  de  ne  pas  être  de  son  avis.  »  Voir  aussi  Daquin,  loco  cit.,  1**  parUe, 
p.  8d,  87. 

Chabanon,  qui  n'admettait  point  sans  réserves  la  musique  descrip- 
Uve,  signale  l'effet  extraordinaire  produit  par  l'exécution  de  l'ouverture 
de  Pygmalion  pendant  un  orage,  mais  il  voit  là  un  résultat  fortuit  :  «  La 
salle  de  concert  était  ouverte  de  tous  côtés,  et  il  faisait  un  orage  épon- 
▼antable.  On  exécuta  l'ouverture  de  Pygmalion»  et  au  foriiuimo  de  la 
reprise,  il  survint  un  éclair  terrible  accompagné  d'éclats  de  tonnerre; 
nous  fûmes  tous  frappés,  au  même  instant,  du  rapport  merveilleux  qui 
se  trouvoit  entre  la  tempête  et  la  musique  ;  assurément,  ce  rapport  n'a 
pas  été  cherché  par  le  musicien...  »  (Chabanon,  Eloge,  p.  29.) 

7.  Indjdt  galantee,  édition  Durand,  p.  306. 
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On  retrouve  un  procédé  analogue  dans  le  Prologue 
du  ballet  héroïque  de  ZcCU,  Prologue  dont  Touver- 
ture  c  peint  le  débrouiUenient  du  chaos »;  à  cet  effet, 
violons,  hautbois,  basses  et  bassons  s'adjoignent  un 
tambour  dont  les  sourdes  pulsations,  présentées  sur 
des  rythmes  incertains,  fréquemment  coupés,  expri- 
ment ingénieusement  la  matière  qui  cherche  à  s'or- 
ganiser*. 

C'est,  du  reste,  une  habitude  assez  fréquente  chez 
Rameau,  que  d'imposer  un  programme  à  ses  ouver- 
tures. Celle  de  iVaïs  se  propose  de  représenter  le  com- 
bat des  Titam,  celle  à*Acante  et  Céphi$e  figurera  un 
feu  d'artiflce,  et  Rameau  poussera  la  précision  de  la 
transposition  musicale  jusqu'à  prétendre  faire  repro- 
duire par  ses  fanfares  le  cri  de  :  Vive  le  roil  La  plus 
curieuse,  à  ce  point  de  vue,  est  Pouverture  de  Zorooi- 
tre.  Divisée  en  deux  parties,  comme  la  plupart  des 
ouvertures  de  Rameau,  elle  comporte  le  programme 
suivant  :  «  La  première  partie  est  un  tableau  fort  et 
pathétique  du  pouvoir  barbare  d'Abramane  et  des 
gémissements  des  peuples  qu'il  opprime.  La  deuxième  | 


partie  est  une  image  riante  et  vive  de  la  puissance  de 
Zoroastre  et  du  bonheur  des  peuples  qu'il  a  délivrés 
de  l'oppression.  » 

En  conséquence,  la  première  partie,  vivement  rem- 
plie de  batteries  et  de  gammes  rapides  de  violon, 
contraste,  par  son  allure  orageuse  et  barbare,  avec 
un  passage  (andante)  fort  doux,  relatif  à  Zoroastre, 
passage  auquel  un  mouvement  vif,  symbolisant  la 
joie,  forme  une  coda  des  plus  heureuses. 

Dans  ce  même  opéra  de  Zoroastre,  il  y  a,  à  l'acte  II 
(scène  iv),  une  véritable  incantation  du  feu,  première 
esquisse  des  pages  magistrales  que  Wagner  devait 
écrire  dans  la  Walkyrie.  Après  l'interjection  du 
chœur  :  «  Cielt  de  feux  ce  mont  étincelle,  »  l'or* 
chestre,  divisé  en  deux  groupes,  l'un  formé  du  qua- 
tuor, l'autre  des  trompettes,  cors  et  timbales,  trace 
un  véritable  paysage  d'éblouissement  et  de  lumière. 
Sur  un  dessin  persistant  des  basses,  les  violons  et 
les  bassons  font  scintiller  des  trilles  qui  scandent 
l'ascension  d'un  thème  de  fanfare'  : 


Violons. 


Bassons 


Basses 


.A  côté  de  cette  étonnante  évocation,  la  marche 
lente  et  majestueuse  pour  l'adoration  d'Orosmade 
(même  scène)  semble  annoncer  la  marche  des  prê- 
tres de  ÏAlceste  de  Gluck. 

Venons-en  maintenant  à  l'instrumentation.  A  vrai 
dire,  sur  ce  terrain.  Rameau  ne  réalise  pas  beau- 
coup d'innovations.  Il  conserve  dans  son  orchestre  la 
basse  continue,  et  se  rattache,  ainsi,  quelque  peu  lour- 
dement, au  passé.  En  général,  il  n'emploie  guère  que 
l'ensemble  instrumental  favori  à  ses  devanciers. 

Comme  presque  toutes  les  parties  d'orchestre  de 
ses  opéras  ont  été  conservées,  il  est  aisé  de  se  rendre 
compte  de  la  façon  dont  il  traitait  l'orchestre. 

Les  instruments  à  archet  comprennent  deux  dessus 
de  violon,  hautes-contre,  tailles  et  basses.  Rameau 
les  emploie  à  peu  près  comme  ses  prédécesseurs,  et 
instrumente  à  quatre  ou  à  cinq  parties,  en  adjoi- 
gnant aux  dessus  de  violon  les  hautbois  et  les  flûtes, 
tandis  que  les  bassons  viennent  s'associer  aux  basses. 

Ainsi,  dans  Hippolyte,  il  y  a  deux  dessus  de  violon, 


haute-contre  et  taille  de  violon,  basse  et  bassons, 
premier  et  deuxième  dessus  de  hautbois  et  flûtes, 
basse  générale  et  clavecin'. 

Les  Indes  galantes  emploient  le  même  matériel,  avec 
deux  (lûtes  marchant  avec  les  deux  dessus  de  violon. 
Dans  Castor  et  Pollux,  les  premiers  violons  sont  as- 
sociés aux  hautbois  et  flûtes,  les  deuxièmes  violons 
aux  deuxièmes  dessus  des  mêmes  instruments,  puis 
viennent  la  haute-contre  et  la  taille  de  violons,  sui- 
vies de  la  basse  de  violon  avec  les  bassons^.  Dardanus 
présente  une  disposition  analogue,  seulement  la 
basse  de  viole  figure  dans  l'orchestre  d'archets*. 

Parfois,  la  composition  de  l'orchestre  varie  au  cours 
d'un  ouvrage.  Dans  les  Pestes  d'Hébé,  par  exemple, 
l'ouverture  est  écrite  à  quatre  parties  en  quatuor,  avec 
deux  violons,  alto  et  basse;  mais,  pour  le  Prologue  et 
les  première  et  troisième  entrées.  Rameau  reprend 
l'ancien  dispositif  :  deux  dessus  de  violon ,  hautes- 
contre,  taille  et  basse,  dispositif  auquel  il  ajoute  la 
contrebasse  et  la  basse  de  viole. 


i.  Las  Nouvelleê  littérairet  rendentainsi  compte  de  celte  ourerture  : 
«  On  a  dit  qu'à  l'ouverture  oa  croyait  être  à  l'enterrement  d'un  offi- 
cier suisse,  parce  qu'un  roulis  de  tiiobales  couvertes  d'une  g^ze  annonce 
par  un  bruit  sourd  le  débrouiUement  da  chaos.  Cependant,  il  faut  conve- 
nir que  celte  idée  du  musicien  est  assez  naturelle.  Ce  n'est  pas  le  mo- 
ment des  autres  instruments  ;  ce  n'est  qu'à  mesure  que  le  développe- 
ment se  fait  que  la  Nature  naît  et  s'anime.  Alors,  vous  entendez  un 
léger  frémissement,  c'est  le  zéphyr  ;  les  flûtes  résonnent,  c'est  le  ramage 
des  oiseaux  ;  les  violons  le  joignent  aux  flûtes  et,  par  leurs  modula- 
tons  variées,  tantôt  vives  et  tantôt  lentes,  tous  représentent  l'image 
d'un  torrent  qui  roule  à  grand  bruit,  ••  etc. 

lit  journal  ajoute  :  ■  Rameau  passe  pour  le  seul  de  nos  musiciens 


qui  possède  au  dernier  degré  ces  sortes  de  transitions.  Les  oreilles 
harmoniques  ont  toujours,  avec  lui,  de  quoi  se  satisfaire,  même  dans 
les  plus  petites  choses.  ■  (NowtéUei  littér.,  éd.  Toumeux,  I,  p.  liS,  145.) 

2.  On  rapprochera  ce  thème  de  celui  des  Indeê  galantu  :  «  Brillant 
soleil,  »  indiqué  plus  haut. 

3.  Ces  parties  d'orchestre  correspondent  à  la  première  version  de 
l'opéra.  Cf.  Commentaire  de  H.  Malherbe,  p.  lxzv. 

4.  Voir  le  Commentaire  de  M.  Malherbe,  p.  xci.  Les  parUes  en  ques- 
Uon  correspondent  à  la  reprise  de  1754;  il  y  a  un  matériel  de  douse 
parties  pour  la  création  de  l'ouvrage. 

5.  Les  parties  de  Dardanus  proviennent  de  la  collection  du  marquis 
de  la  Salle. 
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Ainsiy  Rameau  a  employé  tantôt  récriture  Instru- 
mentale à  cinq  parties  avec  les  hautes-contre  et  les 
tailles,  tantôt  l'écriture  à  quatre  parties,  en  quatuor, 
comme  on  l'emploie  de  nos  jours.  La  partition  de 
Dardanus,  que  conserve  la  bibliothèque  de  TOpéra, 
et  celle  de  ZaU  présentent  un  vif  intérêt  à  ce  point  de 
vue,  car  toutes  deux  contiennent,  sous  forme  de  cor- 
rections et  de  collettes,  de  nombreux  autographes  de 
Rameau.  Il  en  est  de  même  de  celle  des  Boréals  S 


,  qui  n'a  jamais  été  gravée,  et  dont  la  Bibliothèque 
nationale  conserve  deux  exemplaires  réalisés  avec  les 
parties  d*orcbestre  copiées.  Nous  prendrons  deux 
exemples  que  nous  emprunterons  à  la  partition 
de  ZaU.  Dans  l'exemple  ci -après  reproduit  d'après 
l'autographe  de  Rameau,  on  voit  une  ouverture  écrite 
selon  l'ancien  dispositif,  avec  cette  différence  que  les 
basions  ont,  de  temps  en  temps,  des  dessins  indé- 

I  pendants*  : 


\odante 

Violons  et  Hautbois. 


H*** Contres  et  Tailles 


Bassons* 


Basse. 


Contrebasse 


TT- 


Voici  maintenant  un  chœur  à  quatre  parties  accompagné  par  le  quatuor  à  cordes  :  deux  violons,  alto^et 
basse  : 


1.  Sar  let  Boréadet,  consulter  noire  article  du  Mercure  musical  du 
15  Juin  1907. 


î.  Cette  ouverture  fut  gravée  bous  le  titre  de  Nouveau  Début  de 
t ouverture  (additions  à  l'opéra  de  Zab),  mab  à  deux  ftarlies  Muloment 
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CHOEUH 


Dans      ces  lieux      char. 


YÏOLON  1 


VIOLON  2 


ALTO 


'I  Ji    >  n    g 


Dans      ces  lieux      char. 


1 


Dans      ces  lieux      char. 


p  P'  p 


inants —      L^a  .  roour 

r    fi   P 


n  ms. 


inants. 


L^a  _  mour. 


n^iusj 


p  p  r   p  p 


mants —      L'^a.mour. 


n^ins  - 


^ 


Dans      ces  lieux      char,  mants 


L'^a  .mobr 


p 


n'ins- 


Avec  le  Récit  et  le  Chœur. 


Avec  le  Chœur. 


HASSB 


^ 


p 


Avec  le  Récit  et  le  Chœur. 


^m 


n*'  ^>  Ml  >^  É 


-P» 


re     que  les    jeux    ri  . 


re     que   les    jeux    ri  - 


(!  *?  P   P    p    P 

re     que    les    jeux    rî 


ants     et      les     plai 


anfs     et      les. 


r  '   '^   r 


plai 


^ 


f 


•^ 


sirs 


-Sirs 


f 


-P' 


ants     et      les 


plai  . 


sirs 


yh'  pi  p  p  p  p 


^ 


É 


-pi    -  re 


que  les    jeux    ri   -     ants      et      les      plai 


f 


sirs 
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Daus  les  transcripttoos  des  opéras  de  Rameau  que 
présente  Tédition  Durand  (Œuvres  complètes),  on  a 
adopté  pour  Torcheslre  d*archets  le  dispositif  à  quatre 
parties* 

Une  des  innovations  les  plus  caractéristiques  de 
Rameau,  à  Tégard  de  récriture  du  groupe  des  instru- 
ments à  archet,  consiste  dans  Tutilisalion  fréquente, 
par  les  violons,  de  la  double  corde,  alors  très  répan- 
due dans  la  littérature  du  violon,  mais  qu'on  n*avail 
pas  osé  introduire  à  Torcheslre.  L'usage  de  la  double 
corde  par  les  deuxièmes  parties  de  violon  détermine, 
dans  la  sonorité,  une  grande  plénitude,  qui  s*accorde 
d'ailleurs  parfaitement  avec  les  idées  que  professait 
Rameau  à  l'égard  des  accords.  Ces  accords,  il  les 


PetitesFlutes 


voulait  aussi  pleins  et  aussi  nourris  que  possible,  et 
sans  doute  convient-il  de  reconnaître,  dans  la  gé- 
néralisation de  l'usage  de  la  double  corde,  une  appli- 
cation des  théories  harmoniques  de  l'auteur ^ 

De  plus,  les  progrès  réalisés  par  la  technique  ins- 
trumentale et  par  la  pratique  du  démancher  lui  ren- 
dent possible  l'extension  jusqu'au  ré  et  au  mt  sur  la 
chanterelle  de  Téchelle  des  violons.  Signalons  ici 
l'usage  que  fait  Rameau  du  pizzicato  des  cordes,  dé- 
tachant des  accords  plaqués  qui  allègent  et  portent 
la  mélodie.  On  peut  lire  ce  qui  suit  sur  le  manuscrit 
de  NaU  que  possède  la  bibliothèque  de  l'Opéra  (acte  I, 
l*"  tambourin)  : 


Violons 

a' 


tf?*Contres  et  Tailles 


7' 


zr 


:St 


%j 


X 


•r 


Au  groupe  des  cordes  et  des  bois  qui  constitue  le 
fond  de  son  orchestre,  Rameau  ajoute  les  trompettes 
et  les  timbales,  quelques  instruments  pittoresques 
tels  que  le  flageolet  et  la  musette  {Hippolyte,  Pygma' 
lion),  enfln  des  clarinettes  et  des  cors  {Acante  et 
Céphise).  Ces  divers  instruments,  sauf  les  clarinettes, 
sont  employés  par  Rameau  à  peu  près  dans  les  mêmes 
conditions  que  ses  devanciers.  Mais  il  marque  une 
tendance  plus  accusée  à  assurer  l'indépendance  et 
l'individualisation  des  timbres,  à  opposer  les  uns  aux 
autres  des  instruments  de  familles  différentes  ou  à 
rechercher,  par  le  mélange  des  timbres,  des  effets  de 
•sonorité  inédits.  Il  s'eflforce  surtout  de  faire  ressor- 
tir, en  les  confiant  à  des  timbres  convenablement 
«hoisis,  certaines  notes  de  son  harmonie,  les  «  bonnes 
notes  »,  les  noies  tonales.  A  ce  point  de  vue,  on  peut 
dire  qu'il  instrumente  ses  accords,  et  que,  là  encore, 
on  retrouve  l'harmoniste  pour  lequel  l'instrumenta- 
tion n'a  d'autre  objet  que  de  servir  au  mieux  l'har- 
monie. 

Mais  toujours  le  choix  des  intniments  et  les  recher- 
^^hes  de  coloris  visent  à  l'expression.  C'est  ainsi  qu'au 
II*  acte  d^Hippolyte,  le  duo  tragique  entre  Thésée  et 
Tisiphone  est  accompagné  seulement  par  deux  bas- 
sons et  la  basse  continue,  et  se  trouve  par  là  situé 
dans  une  atmosphère  sui  generis,  La  sonorité  est 
caverneuse,  sinistre*.  Au  III* acte  de  ce  même  opéra, 
le  joyeux  «  premier  rigaudon  en  tambourin  »  com- 
porte un  flageolet  donnant  la  double  octave  et  un 
basson  qui  réplique  comiquement  à  cet  instrument 
aigu'. 

L'entrée  des  Sybarites  des  Surprises  de  l'Amour 
exige  la  division  de  l'orchestre  en  deux  groupes,  l'un 


constitué  par  les  violons  et  les  flûtes,  et  chargé  4u 
soin  de  traduire  la  mollesse  voluptueuse  des  Syba-< 
rites,  l'autre,  où  se  rangent  trompettes  et  timbales, 
auquel  il  incombe  d'accompagner  les  belliqueux 
Crotoniates. 

On  entend  déjà  un  efliet  de  cors  dans  Hippolyte, 
sous  les  espèces  du  6/8  suivant^  : 


que  la  troupe  des  chasseurs  et  des  chasseresses  re- 
prend dans  le  chœur  :  u  Faisons  partout  voler.  » 

Les  cors  dont  Rameau  se  sert  sont  presque  tou- 
jours des  cors  en  ré.  Cependant,  on  rencontre  des 
cors  en  fa  dans  quelques-unes  de  ses  partitions, 
par  exemple  dans  Acante  et  Céphise,  les  Paladins  et 
les  Boréades,  L'ouverture  de  ce  dernier  opéra  nous 
montre  les  cors  en  fa  chargés  du  dessin  mélodique, 
tandis  que  les  violons  n'ont  qu'un  rôle  secondaire. 
Au  Y*  acte,  un  duo  dAlphise  et  d'Abaris  est  accom- 
pagné d'une  façon  très  ingénieuse  par  deux  violons 
et  des  cors  en  ré,  ceux-ci  soutenant  de  leurs  longues 
tenues  le  gazouillement  des  violons  et  des  voix.  L'eflet 
produit  est  d'une  grande  douceur  et  d'une  exquise 
poésie. 

En  ce  qui  concerne  les  clarinettes,  que  Rameau  a 
été  le  premier  à  faire  entendre  à  l'Opéra,  dans  l'o- 
péra de  Zoroastre^,  le  manuscrit  d' Acante  et  Céphise 
du  fonds  Decroix,  à  la  Bibliothèque  nationale,  four- 


1.  Dans  ses  Erreur$  êur  la  Musique  dans  l'Encyclopédie  (1753), 
Hameau  blâme  yertcment  Rousseau  de  pr^lendre  nous  donner  •>  pour 
raffinement  du  goût  une  harmonie  dénuée  de  sa  plénitude  ».  Rous* 
seau,  au  cours  de  sa  Lettre  sur  la  Musique  française,  s'appuyaul  sur 
le  caractère  expressif  que  Rameau  allribuait  aux  consonances,  assurait 
que  deux  consonances  ajoutées  mal  à  propos  l'une  à  Tautro,  sous  pré- 
i«xto  de  nourrir  un  accord,  alTaibUraient  mutuellement  leur  effet.  11 


donnait  en  exemple  aux  musiciens  français  Taccompagnement  italien, 
lequel  «  ne  remplit  presque  jamais  les  accords  ». 

2.  Hippolyte  et  Aride,  acte  11,  scène  i. 

3.  Ibid.,  acte  111,  scène  viii. 

4.  Ibid.,  acte  IV,  scène  ii. 

5.  Nous  aTons  montré  que  Rameau  introduisit  les  clarinettes  a^ec  les 
hautbois  ou  en  remplacement  de  ceux-ct  dans  son  opéra  de  Zotoastre 
(déc.  1749).  Rameau  et  les  Clarinettee  {S.  I.  M.,  dèc.  19iî). 
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nit  de  précieuses  indications.  On  y  voit,  en  effet,  que 
ces  instruments  ne  donnent  pas  seulement  dans  la 
célèbre  fanfare,  dans  les  airs  de  danse  et  les  entrées, 
mais  qu'ils  collaborent  à  l'accompagnement  des  scè- 
nes et  des  chœurs  ^ 
Le  passage  suivant,  emprunté  à  la  c<  fanfare  »  de 


Touverture  d'Acante  et  CéphUe,  fait  voir  comment 
Uameau  réalise  le  coloris  instrumental  :  flûtes,  clari<* 
nettes,  trompettes  et  cors  résonnent  en  parties  dont 
rindépendance  est  clairement  soulignée  par  des 
entrées  successives  : 


Violons  et  Flûtes 


Citons  encore,  au  point  de  vue  du  maniement  des 
instruments  à  vent,  Tair  pastoral  de  la  Naissance  d*0- 
siris,  où  Taccompagnement  se  réalise  par  un  trio  de 
hautbois  et  de  basson;  ailleurs,  ce  seront  deux  flûtes 
à  la  tierce  qui  soutiendront  une  cantilène.  Bref,  toute 
Toeuvre  du  musicien  proclame  son  souci  de  libérer 
rinstrumeniation  de  son  ancienne  raideur,  d'assurer 
l'indépendance  des  timbres  ou  le  mélange,  des  sono- 
rités. 

<c  II  fut  avant  tout,  écrit  M.  Lalo,  un  grand  musi- 
cien'; »  et  l'auleur  de  Castor  nous  semble  excellem- 
ment qualifié  de  la  sorle.  Appartenant  à  une  famille 
d'organistes,  et  organiste  lui-même,  il  héritait  d'une 
solide  éducation  musicale,  longuement  mûrie  pendant 
sa  jeunesse.  Rameau  est,  en  quelque  sorte,  le  produit 
de  l'école  française  d'orgue  de  la  fin  du  xvu*  siècle, 
dont  il  rassemble  en  lui-même  toutes  les  énergies 
et  toute  la  science  et  qu'il  synthétise  à  merveille.  Et 
c'est  surtout  par  ce  caractère  synthétique  qu'il  se 
distingue  de  ses  prédécesseurs.  Ce  point  de  vue  n'a 
pas  échappé  à  Marx  quand  il  attribue  à  la  musique 
de  Rameau  les  deux  caractères  suivants  :  i^  solidité 
provenant  de  fortes  études  musicales  et  de  la  matu- 
rité d'esprit  d'un  compositeur  qui  ne  gaspilla  pas  sa 
jeunesse,  et  qui  ne  commença  à  écrire  pour  le 
théâtre  qu'à  Fâge  de  cinquante  ans;  2<»  rythmique 
aiguisée  et  ferme'. 

Eh  bien,  il  est  possible  que  ce  soit  justement  cette 
extrême,  cette  prodigieuse  musicalité,  qui  ait  indis- 
posé contre  lui  les  Encyclopédistes  entichés  d'une 
musique  dramatique  plus  simple.  Non  seulement 
Rameau  emplissait  de  musique  ses  opéras  et  opéras- 


ballets,  mais  encore  (et  ceci  prouve  bien  ses  prédi- 
lections purement  musicales),  il  arrangea  en  concerts 
les  Indes  galantes,  retranchant  toute  la  partie  dra- 
matique proprement  dite,  c'est-à-dire  la  déclamation 
et  le  récitatif,  pour  conserver  seulement  les  airs  de 
danse,  qu'il  répartit  en  quatre  concerts  dont  les  trois 
premiers  ont  une  tonalité  unique  : 

Le  1"  concert  est  en  sol,  majeur  ou  mineur; 

Le  2*  est  en  ré,  majeur  ou  mineur; 

Le  3*  est  en  sol,  maieur  ou  mineur. 

Quant  au  quatrième,  il  présente  des  tonalités  un 
peu  plus  mélangées,  et  l'acte  des  Sauvages  est  donné 
en  entier^. 

Gomme  Gampra,  et  mieux  encore  que  le  musicien 
de  VEurope  galante,  Rameau  manifeste  une  extraor- 
dinaire souplesse  de  talent,  se  montrant  tour  à  tour 
pathétique  et  brillant,  sévère  et  gracieux.  S'il  excelle 
dans  l'expression  d'une  beauté  énergique  et  fière,  il 
sait  aussi  plaisanter  et  jouer  au  bouffon.  Son  ballet 
de  Platée  est  là  pour  le  prouver,  a  Ici,  observe  M.  La- 
voix,  le  maître  a  voulu  être  gai,  et  il  a  touché  très 
spirituellement  la  note  à  la  fois  comique  et  pitto- 
resque dans  les  chœurs  des  grenouilles,  d'une  très 
amusante  fantaisie.  »  Rameau  a  prodigué  dans  la 
partition  les  annotations,  les  remarques  les  plus 
minutieuses  :  ariette  badine,  en  coupant  un  peu  les 
premières  noires,  en  pédalisant,  en  gracieusant  avec 
feu,  en  faisant  l'agréable,  etc.;  il  accumule  ainsi  des 
nuances  très  diverses  et  très  ténues,  imite  le  brai- 
ment de  l'àne  et  le  coassement  des  grenouilles, 
dont  il  trace  même  une  caricature  vocale  (acte  U 
scène  iv). 


Quoi!  Quoi! 


Quoi!  Quoi! 


Quoi!  Quoi! 


Quoi! 


1.  Voir  dam  ce  maDaserit,  p.  102,  166,  169,  180.  Consulter  aussi 
TarUcIe  de  H.  Brenet  intilulé  Hameau,  Gosêee  et  Uè  clarinetteê  (Guide 
muêical,  1903).  —  L.  de  la  Laurencie,  Hameau,  ion  gendre  et  $ee  dee-' 
cendante  (S,  I.  M.,  15  féTrier  1911).  —  G.  (>icuel,  la  Quetlion  dee  cla- 
rinetteê dam  Vinetrum&itation  du  dix-huitième  tiède  {Bulletin  men- 
êuel  de  la  Société  internationale  de  mutique,  juillet  1911). 

i   Jean-Philippe  Hameau,  loco  cit. 

3.  A.-B.  Marx,  Gluck  und  die  Oper,  I,  p.  117  et  suit. 


A.  L'origine  des  Sauvageê  mérite  d'être  rappelée  ;  la  première  idée 
en  parut  dans  VEndriague,  puis,  se  confirma  en  1725,  à  Toccasion  de  la 
Tenue  et  de  l'exposition  à  Paris  de  sauvages  caraïbes.  Cet  intermède, 
réduit  pour  le  clarecin,  devint  les  Sawoageê,  qui  parurent  daos  les  iVou- 
vellee  Suite»  de  pièce»  de  clavecin  publiées  entre  1727  et  1731;  enfin, 
il  se  transforma  en  rentrée  des  Sauvage»  ajoutée  aux  Inde»  gâtante», 
lors  de  la  reprise  de  cet  opéra,  le  10  mars  1736.  (Cf.  Brenet,  la  Jeune»»e 
de  Hameau.) 
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Si,  comme  Texprime  justemenl  M.  Hellouiiiy  u  la 
besogne  vivificatrice  de  Rameau  s'atlacha  à  pousser 
plus  loin  la  nuance  que  LuUi  et  à  crée);  le  lyrisme 
musical  »,  cet  ensemble  de  qualités  fut  atténué  par 
un  défaut  :  l'adhésion  trop  entière  au  préjugé  du  gran- 
diose et  du  solennel,  adhésion  qui  provoque  parfois 
des  combinaisons  musicales  en  rapport  insuftisant 
avec  la  situation  du  drame'  ».  Et  par  là,  il  donnait 
prise  aux  attaques  des  Encyclopédistes;  par  là,  il  sem- 
blait ignorer  le  puissant  mouvement  de  réforme  qui, 
parti  humblement  de  Topéra-comique,  issu  des  mo- 
destes piécettes  de  la  Foire,  allait  révolutionner  la 
tragédie  lyrique. 

Contrairement  à  ce  qu'avait  fait  Lulli,  Rameau 
j  n'accapara  point  TOpéra,  et  en  même  temps  que 
lui,  de  nombreux  compositeurs  se  produisirent  sur 
la  scène  de  TAcadémie  royale  de  musique. 
f  Â  ce  propos,  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  se  deman- 
der quelle  influence  il  exerça,  au  point  de  vue  du 
drame  lyrique,  sur  ses  contemporains  et  sur  ses 
successeurs. 

Ses  contemporains  ne  paraissent  guère  Tavoir 
imité,  car,  si  Tunique  opéra  de  Leclair  marque  quel- 
ques tendances  ramistes,  celles-ci  ne  pénètrent  que 
très  faiblement  les  ouvrages  de  Rebel  et  Francœur 
et  de  Mondonville. 

Ouant  à  ses  successeurs,  ce  ne  sont  assurément  pas 
des  élèves  comme  La  Borde  et  Trial  qui  lui  feront 
jamais  grand  honneur.  Certainement,  Berton  et  Dau- 
vergne  s'elforcèrent  d'atteindre  à  une  musique  plus 
nourrie  et  plus  substantielle  que  celle  qui,  inspirée 
par  les  intermezzi  italiens,  faisait  fureur  à  l'Opéra- 
Comique,  mais  leur  style  demeura  bien  monotone  et 
bien  Ûgé,  et  c'est  une  chose  digne  de  remarque  que 
la  longue  médiocrité  dont  souffrit  l'Opéra  après  la 
retraite  et  la  mort  de  Rameau.  Jamais  notre  pre- 
mière scène  ne  vit  pareille  détresse.  Sans  doute,  de 
brillantes  reprises  des  œuvres  de  Rameau  attiraient 
la  foule,  et  le  baron  Grimm  pouvait  écrire  vers  1770  : 
«  Castor  et  Pollux  est  aujourd'hui  le  seul  pivot  sur 
lequel  repose  la  gloire  de  la  musique  française.  » 
Sans  doute,  Gossec,  peu  de  temps  avant  l'apparition 
des  premières  œuvres  de  Gluck,  s'inspirait  du  style 
f.  de  Rameau  dans  son  Sabinus,  Mais,  à  partir  du  mo- 
ment où  la  Serva  padrona  surgit  à  l'horizon  pari- 
sien, Tinlérét  n'allait  plus  à  FOpéra;  il  allait  ailleurs, 
à  cet  Opéra-comique  où  Duni,  Philidor,  Monsigny 
et  Grétry  jetaient  les  bases  de  la  réforme  du  drame 
lyrique. 

Rameau,  lui,  était  classique  jusqu'aux  moelles, 
c^est-à-dire  épris  de  clarté,  de  précision,  de  logique. 
Il  était  classique  en  théorie  musicale,  car  il  conden- 
sait en  une  synthèse  simplificatrice  toutes  les  théo- 
ries antérieures;  il  mettait  de  l'ordre  et  de  la  logique 
dans  l'harmonie;  il  était  classique  dans  ses  mélo- 
dies claires  et  tonales,  classique  dans  son  harmonie 

1.  P.  HcUouin,  Eitai  de  critique  de  la  critique  nauieaie,  p.  6i,  62. 

i.  Sur  ce  point,  cr.  Hellouio,  loco  cit.,  p.  .63  et  suIt.»  et  rarticle  de 
H.  Romain  Rolland,  Gluck,  une  révolution  musicale  [Revue  de  Paris, 
f  5  juin  1904). 


tranquille,  forte,  mais  peu  riche  en  innovations,  clas-^ 
sique  dans  ses  airs  concis  et  équilibrés,  classique 
dans  son  récitatif,  classique  partout  et  toujours^  Ra- 
meau représente  dans  la  deuxième  moitié  du  xviii* 
siècle,  Tun  des  plus  remarquables  survivants  de  l'es- 
prit classique.  Aussi,  est-il  bien  plutôt  un  glorieux 
aboutissement,  une  manière  d'apothéose,  qu'un  point 
de  départ.  Mais  nul  mieux  que  lui  n'a  souligné  le  trait 
caractéristique  de  nos  velléités  françaises,  à  savoir, 
la  soif  de  la  clarté,  le  besoin  intense  d'un  art  à  la  fois 
lumineux  et  sobre. 

C'est  là  ce  qui  explique  que  Rameau  ne  laissai 
point  d'école,  à  proprement  parler.  Son  influence,' 
supplantée  par  celle  des  Bouffons  et  de  leurs  imi- 
tateurs, devait  rapidement  s'éclipser  devant  celle  de 
Gluck'.  L'art  de  Rameau,  représentant  majestueux  de 
l'ancienne  musique  française,  était  un  art  sans  ave- 
nir. Néanmoins,  en  étudiant  la  réforme  dramatique 
réalisée  par  l'Orphée  allemand,  nous  constaterons 
de  quel  poids  les  innovations  de  Rameau  pesèrent 
sur  elle. 

Pendant  l'interrègne  Rameau  -  Gluck ,  le  drapeau 
de  la  musique  lyrique  passa  entre  les  mains  de  Bois* 
mortier,  de  Bury  fils,  de  Grenet,  des  deux  violonistes 
Leclair  et  Mondouvilie. 

Du  fécond  et  médiocre  Boismortier',  on  avait 
entendu,  en  1736,  les  Voyages  de  l'Amour;  son  ballet 
comique  de  Don  Quichotte  chez  la  Duchesse  (12  février 
1743),  écrit  sur  des  paroles  de  Favart,  remporta  peu 
de  succès;  mais  sa  pastorale  de  Daphnis  et  Chloé 
(28  septembre  1747)  eut  les  honneurs  d'une  parodie. 

François  Grenet  était  un  bon  musicien.  Entré  à 
l'Opéra  en  1733,  en  qualité  de  maître  de  musique,  il 
fit  représenter,  le  9  mai  1737,  un  ballet  héroïque,  le 
Triomphe  de  l'Harmonie,  fort  applaudi  lors  des  repri- 
ses de  1738  et  de  1746.  Très  apprécié  pour  «  le  goût 
du  chant  »  et  son  talent  de  professeur,  Grenet  quitta 
Paris,  en  1739,  pour  se  rendre  à  Lyon,  où  on  lui  offrait 
la  position  de  maître  de  musique  et  de  directeur  du 
concert  de  cette  ville. 

Le  violoniste  J.-M.  Leclair  S  pour  son  coup  d'essai 
à  l'Opéra,  donna  une  isuvre  fort  intéressante  ;  sa  tra- 
gédie lyrique  de  Scylla  et  Glaucus  (4  octobre  1746') 
laisse  percer  l'intluence  de  Rameau,  qui  se  fait  jour, 
notamment,  dans  le  Prologue,  où  Leclair  imite  de 
très  près  l'air  «  Tristes  apprêts  *>  de  Castor  et  Pollux, 
mais  se  signale  à  l'altention  des  musiciens  par  la 
belle  écriture  des  chœurs  et  des  ensembles  sympho- 
niques.  L'ouverture  est  un  superbe  morceau  d'or- 
chestre que  Rameau  pourrait  envier  à  Leclair;  elle 
se  développe  avec  une  parfaite  logique,  et  le  violon  y 
est  employé  à  de  curieux  travaux  d'arpèges  généra^ 
leurs  d'effets  tout  aériens. 

Citons  encore  la  charmante  gigue  en  ré  mineur  de 
ce  même  Prologue,  dont  nous  donnons  ci-dessous  la 
première  reprise  : 


U 


3.  Sur  Boismortier,  voir  la  troisième  partie  de  celle  élude. 
A.  Sur  Leclair,  voir  à  la  troisième  partie. 
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€i  Tenons-en  à  un  musicien  qui  joua  du  temps  de 
Rameau  un  rôle  extrêmement  important  à  TOpéra, 
puisqu'il  fut  le  champion  de  l'école  française  dans 
la  Querelle  des  Bouffons.  Nous  aTons  nommé  Mon- 
donville*. 

Hondonville  débuta  &  TAcadémie  royale  par  la  pas- 
torale d'Isbé  (10  avril  1742),  dans  laquelle  il  combinait 
les  sons  harmoniques  du  violon,  une  de  ses  inven- 
tions, avec  deux  flûtes;  mais  Touvrage  tomba.  Mgn- 
•donville  fut  plus  heureux  avec  le  Carnaval  du  Par" 
nasse  (23  septembre  1749),  qui  le  signalait  quelques 
années  plus  tard  à  Tatlention  des  Lullistes,  lorsque 
ceux-ci  cherchèrent  à  donner  une  contre-partie  à  la 
Serva  padrona*. 

Le  poème  de  Tilon  et  l'Aurore,  écrit  par  La  Marre, 
avait  été  retouché  par  Voisenon,  et  Boudard  de  la 
Motte  s'était  chargé  du  Prologue.  La  pièce  passa 
le  9  janvier  1753,  et  obtint  un  énorme  succès  qui 
se  traduisit  matériellement  par  le  doublement  de  la 
recelte.  Elle  mettait  en  scène  la  rivalité,  vis-à-vis  de 
l'Aurore,  d'Eole  et  du  berger  Titon,  et  présentait  quel- 
ques pages  bien  venues  de  musique  descriptive, 
telles  que  la  curieuse  scène  de  la  nuit,  au  premier 
acte,  pendant  laquelle  basses  et  bassons  s'em- 
ploient à  «  peindre  »  l'obscurité,  tandis  que  l'appa- 

1.  Mémo  obserTalioa.  Voir  aussi  A.  Pougin,  Afondonville  et  la  Guerre 
des  Coinêf  dans  la  Hevue  et  Gazette  muaicale  de  Parie  (1860). 

2.  Le  CcLmavtU  du  Parnoêie,  reprit  la  15  février  17S0,  fut  un  grand 
succès  pour  Hondoavillo.  «  Les  spectateurs,  rapporte  le  Mercure,  ayant 
aperçu  à  la  première  H.  Hondonville  dans  une  loge,  il  fut  applaudi 
comme  H.  de  Voltaire  l'a  été  à  Mérope,  presque  comme  H.  de  Crébil- 
lon  le  fut  autrefois  à  Electre,..  •  {Mercuret  février  1750,  p.  185.) 


rition  progressive  de  l'Aurore  s'accompagne  des 
registres  aigus  des  violons  et  des  flûtes.  A  côté  de 
ce  tableau  très  naturiste,  le  duo  d'amour  de  l'Aurore 
et  du  berger  Titon,  situé  par  Mondonville  dans  une 
sonorité  pastorale  à  laquelle  collabore  la  musette, 
mérite  tous  les  éloges.  Il  convient  aussi  de  s'arrêter 
au  rôle  d'Eole,  dont  le  personnage  ne  manque  ni 
de  grandeur  ni  de  hardiesse.  Lorsque,  au  deuxième 
acte,  le  Dieu  adresse  son  appel  aux  vents,  Mondon- 
ville, rassemblant  toutes  ses  ressources  vocales  et 
instrumentales,  écrit  une  page  mouvementée  et  puis- 
sante, qui  n'est  surpassée  que  par  le  monologue  de 
la  vieillesse  de  Titon  (3*  acte)'. 

Le  succès  de  Titon  ne  décida  pas  immédiatement 
de  la  retraite  des  Bouflbns,  ainsi  qu'on  Ta  trop  sou- 
vent répété,  car  les  musiciens  italiens  quittèrent 
seulement  Paris  au  mois  de  mars  1754^. 

Avec  Daphnis  et  Alcimadure,  pastorale  languedo- 
cienne jouée  d'abord  à  Fontainebleau,  puis  à  l'O- 
péra (29  décembre  1754),  Mondonville,  reprenant 
une  idée  de  Mouret',  introduisait  le  patois  à  l'Aca- 
démie royale.  La  vogue  en  fut,  d'ailleurs,  .considéra- 
ble, et  la  pièce,  traduite  cette  fois  en  français,  retrouva 
un  nouveau  succès  en  1768. 

La  teinte  générale  de  Daphnis,  douce  et  monotone, 

3.  Cf.  Hellouin,  Mondonville,  $a  Vie  et  tee  Œuvre*,  p.  106  et  sniv., 
et  l'article  de  M.  de  Villars  consacré  à  Titon  et  l'Aurore,  dans  VAri 
musical  de  1866. 

A.  Diderot  protesta  dans  la  Liberté  de  la  muiique  contre  les  mesore* 
prises  à  Tégard  dos  Bouffons.  Voir  L.  de  la  Laurencie,  la  Grande  Sai-^ 
ton  italienne  de  176f  (S.  /.  if.,  juillet  1911). 

5.  Dans  las  Fétet  de  Thalie  (1723). 
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•s^adapte  bien  au  genre  pastoral  ;  c'est  une  bergerie 
dans  le  goût  du  temps»  et  rien  de  plus.  En  tête  de 
sa  partition,  Hondonville  avait  déclaré  s'être  servi 
d'une  mélodie  populaire  languedocienne,  dans  un 
divertissement  du  premier  acte.  «  Tay  cru  néces- 
saire, dit-il  y  d'introduire  dans  mon  ouvrage  un  air 
du  pays  que  j'ai  ajusté.  »  DTaprès  M.  TiersotS  ce 
serait  là  la  première  apparition  de  la  mélodie  popu- 
laire dans  Topera*  mais  on  a  contesté  cette  manière 
de  voir  au  moyen  d'une  argumentation  d'ailleurs  peu 
probante*. 

Mondonville  revenait  à  Topera  le  9  mai  1758,  avec 
les  Fêtes  de  Paphos,  ballet  composé  de  trois  actes  indé- 
pendants les  uns  des  autres,  dont  les  deux  premiers, 
Vénus  et  Adonis,  Bacchus  et  Erigone,  provenaient  du 
répertoire  du  tbéâlre  des  Petits-Cabinets.  Enfin,  le 
13  janvier  1767,  il  faisait  représenter  un  Thésée,  écrit 
sur  le  poème  de  QuinauU.  La  cbute  de  cet  ouvrage 
provoqua  la  résurrection  du  vieil  opéra  de  Lulii.  La 
musique  dramatique  de  Mondonville  appartient  au 
demi -caractère  et  s'afflrme  tout  particulièrement 
gaie  et  gracieuse;  la  complication  de  Técriture  ins- 
trumentale et  surtout  les  parties  de  violon  rappel- 
lent Texcellent  violoniste  qu'était  Mondonville. 

Nous  exposons  plus  loin  Tagitation  qui  s'empara 
du  public  parisien  lors  de  la  représentation  de  la 
Serva  padrona,  en  1752.  Nul  ne  prit  part  à  la  guerre 
des  BoutTons  avec  plus  de  fougue  et  de  passion  que 
Jean-Jacques  Rousseau.  Devenu  un  partisan  déter- 
miné de  la  musique  italienne,  il  ne  fut  pas  seulement 
un  compositeur  de  mérite,  mais  surtout  un  grand 
semeur  d'idées.  C'est  à  ce  double  titre  qu'il  doit  flgu- 
rer  ici*. 

^  Toute  sa  vie,  Rousseau  s'occupa  de  musique.  Très 
impressionnable,  très  sensitif,  il  suppléa  par  sa  puis- 
sance d'intuition  à  TinsufQsance  de  sa  technique, 
laquelle,  du  reste,  n'était  nullement  aussi  faible  qu'on 
Ta  prétendu  sans  preuves.  Elevé  par  sa  tante  Suzon 
qui  chantait  «  d'une  voix  fort  douce  »,  Jean-Jacques 
reçut  de  M™*  de  Warens,  à  Annecy,  ses  premières 
leçons  de  musique.  Du  séminaire,  il  rapporta  une 
cantate  de  Clérambault,  mais  ne  songea  guère  à 
composer  avant  Tâge  de  18  ans.  Après  avoir  suivi,  à 
la  maîtrise  d'Annecy,  d'octobre  1729  à  Pâques  1730, 
l'enseignement  de  Jacques-Louis-Nicolas  Le  Maître^, 
Rousseau  va  à  Lausanne,  où  il  entreprend  de  donner 


1.  J.  Tiersot,  Hiitoire  de  la  Chanson  populaire  en  France,  p.  500. 

%.  Fr.  HallouUi,  loco  cit.,  p.  117. 

3.  Sur  Rottiifleaa  musicien,  voir  Adam,  J.-/.  Jîousieau  mutieien,  dans 
lai  Souvenir»  (f  un  musicien  (1857).  —  J.  Cariez,  Grimmet  la  Musique 
ée  son  temps  (1872).  — >  A.  Jullien,  la  Musique  et  les  Philosophes  om 
due-htntiime  siècle  (1873).  —  G.  Beclcer»  «  Pygmalwn  •tpar  M.  J.-J, 
Aousseott  (1878).  —  L.  de  Veily,  /.-/.  Rousseau  à  Trye-le-Chàteau 
(1879).  —  A.  Jansen,  /.-/.  Rousseau  als  Musiker  (1884).  —  A.  Pou- 
(ia,  J.'J.  Rousseau  musicien,  d'abord  dans  le  Ménestrel  (1899-1900), 
poia  en  Tolume  (1901).  —  E.  Istel,  /.-/.  Rousseau  als  komponist  sei- 
ner  lyischen  seene  Pygmalion  (1901).  —  A.  Arniieim,  le  Devin  du  vil- 
lage von  J.'J.  Rousseau  {Recueil  de  la  Soc,  int.  de  musique,  juillet 
1903).  —  E.  Htrschberg,  Die  Enqfclopddisten  und  die  fransôsiche 
Musik  m  fi  Jahrhundert  (1903).  —  Fr.  Hellouln,  /.-/.  Rousseau  et 
sa  Psjfchologie  à  l'orchestre  {Feuillets  cC histoire  musicale  française, 
1903).  —  E.  Istel,  l'Influence  de  /.-/.  Rousseau  dans  l'histoire  de  la 
maiei^ue  {Guide  musical,  1904).  <—  H.  Kling,  /.-/.  Rousseau  et  ses 
Studes  sur  l'harmonie  etle  contrepoint  {Rivista  musie.  italiana,  1905). 
—  L.  Vallas,  le  «  Pygmalion  »  de  /.-/.  Rousseau  {Revue  music.  de  Lyon, 
1905).  -.J.  Tiersot,  arUdea  sur  le  Devin  du  village  {Ménestrel,  1891, 
1910)  ;  la  Musique  de  /.-/.  Rousseau  {S,  J,  M.,  juin  101  S)  ;  /.-/.  Rous- 
seau {les  Maîtres  de  la  Musique,  191S).  —  P.-M.  Macton,  les  Idées  de 
.Mesisseeu  sur  la  Musique  {S,  /.  if.,  juin  1912).  —  G.  Cucuel,  Notes 
eur  J.-J.  Rousseau  muswien  {Bulletin  mensuel  de  la  Soc.  int,  de  mur 
sique,  juin  1912).  —  Consulter  aussi  :  Caatil-Blaze,  Molière  musicien 
«i  V Académie  impériale  de  musique,  —  Berlioz,  les  Grotesques  de  la 
musique  (p.  S47),  enQn  les  Confessions, 
4.  Le  maître  de  Rouf aeau,  à  k  maîtrise  de  la  cathédrale  d'Annecy, 


un  concert  chez  un  M.  de  Treytorens;  il  reconnaît 
lui-même,  dans  ses  Confessions,  que  le  succès  de  cette 
audition  fut  nul;  néanmoins,  il  resta  à  Lausanne 
comme  maître  de  musique,  puis,  poussa  jusqu'à  Neu- 
châtel,  d'où  il  vint,  au  printemps  de  1731,  faire  un 
court  séjour  à  Paris.  De  retour  auprès  de  M««  de  Wa- 
rens, à  Chambéry,  il  achète  le  Traité  de  l'harmonie  de 
Hameau  et  se  met  à  Tétudier,  tout  en  dirigeant  les 
concerts  de  sa  protectrice  et  en  se  livrant  à  l'enseigne- 
ment de  la  musique».  En  1733,  il  s'en  va  voir  l'abbé 
Blanchard»,  àBesançon,revientàChambéryoùilébau- 
che  un  ouvrage  dramatique,  Iphis  et  Anaxarète"^,  et 
part  pour  Lyon  où  il  passe  un  an  (ITW-lUl),  comme 
précepteur.  C'est  dans  celte  ville  qu'il  entreprit  un 
nouvel  essai  dramatique,  la  Découverte  du  Nouveau 
Monde^,  avant  de  regagner  d'abord  Chambéry,  et 
enfin  Paris.  Il  avait  imaginé  un  système  dans  lequel 
des  chiffres  se  substituaient  aux  notes  et  à  la  portée, 
et  lut,  à  ce  propos,  un  mémoire  explicatif  à  l'Acadé- 
mie des  sciences  de  Paris,  le  22  août  1742».  Chose 
curieuse,  ses  débuts  littéraires  s'accomplirent  sous 
les  auspices  de  l'art  qui  lui  était  si  cher,  car  la  fameuse 
Dissertation  sur  la  musique  moderne,  publiée  en  1743, 
et  le  premier  de  ses  écrits  qui  ait  été  imprimé,  com- 
plète simplement  le  mémoire  en  question. 

A  Paris,  Rousseau  prend  contact  avec  les  philoso- 
phes et  projette  de  rassembler  en  un  ballet  héroïque, 
intitulé  les  Muses  galantes,  des  mélodies  qui  se  grou- 
peront en  trois  genres  différents  ".  Sur  ces  entrefaites, 
il  part  pour  Venise,  afin  d'y  rejoindre  M.  de  Montaigu; 
là,  il  se  met  en  relations  avec  des  musiciens  italiens, 
fait  entendre  quelques  pièces  de  son  cru,  et,  à  son 
retour  à  Paris,  reprend  la  composition  des  Muses  ga- 
lantes, quil  termine  le  9  juillet  1745.  Cet  opéra,  il 
convient  de  le  remarquer,  rentrait  tout  à  fait  dans 
le  type  français  traditionnel**.  L'audition  en  eut  lieu 
chez  le  fermier  général  La  Pouplinière,  et  en  pré- 
sence de  Rameau,  qui  ne  se  gêna  pas  pour  formuler  à 
regard  de  l'ouvrage  un  jugement  plutôt  sévère*'. 

Les  Muses  galantes  furent  cependant  rejouées  devant 
le  duc  de  Richelieu,  et  Rousseau,  qui  désirait  vive- 
ment les  voir  représenter  à  l'Opéra,  parvint  même  à 
les  faire  répéter  en  1747,  au  Magasin;  mais  là  s'ar- 
rêta la  carrière  de  cette  composition,  qui,  longtemps 
considérée  comme  perdue,  a  pu  être  retrouvée  dans 
les  papiers  de  la  famille  de  Girardin*». 


s*appelaît  bien  Le  Maître,  comme  Jean-Jacques  le  dit  dans  ses  Confes^ 
sùms;  c'est  un  recensement  de  la  ville  d'Annecy,  efTectué  en  1720,  qui 
a  laissé  supposer,  par  suite  d'une  erreur  matérielle  du  copiste,  qu'il  se 
nommait  Louis  Nicoloz.  Le  Maître  éUit  Parisien.  Voir  Nouveaux  Docu- 
ments sur  M—  de  Warens,  Le  Maitre,  professeur  de  musique  de  /.-J. 
Rousseau  et  Claude  Anet,  J.  Serand  {Revue  Savoisienne,  1899-1900, 
p.  i4i). 

5.  Confessions,  livre  V. 

0.  L'abbé  Blanchard  succéda  à  Bemier  à  la  chapelle  royale. 

7.  Le  Mercure  de  juin  1737  insérait  une  Chanson  de  Rousseau,  com- 
posée par  lui  à  Chambéry  vers  Cette  époque.  C'est  snna  doute  le  pre- 
mier air  graré  dta  musicien.  (Cf.  J.  Peyrot,  le  Premier  Atr  gravé  de 
J.'J,  Rousseau.  Bulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de 
musique,  septembre  1913). 

8.  Seuls,  les  poémea  d' Iphis  et  de  la  Découverte  du  Nouveau  Monde 
ont  été  conservés. 

9.  Le  mémoire  de  Rousseau  était  intitulé  Projets  concernant  de 
nouveaux  signes  pour  la  musique.  Rameau  émit  sur  ce  projet  un  avis 
défavorable. 

10.  Sur  les  Muses  galantes,  voir  J.  Tiersot,  la  Musique  de  /.-/.  Rous- 
seau {S.  l.  M.,  juin  1912). 

H.  Voir  l'Avertissement  placé  en  tête  des  Muses  galantes.  Dans  la 
préface  du  Dictionnaire  de  musique,  Rousseau  déclare  qu'il  fut  ■  en- 
thousiaste ouTertement  »  de  la  musique  française. 

12.  Voir  J.  Tiersot,  /.•/.  Rousseau,  p.  83  et  suiv.  -^  Q.  Cucuel,  La 
Pouplinière  et  la  musique  de  ehambre  au  dix-huitième  siècle,  p.  120 
et  suiv. 

13.  Ibid.,  p.  259,  260. 
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Rousseau  raconte,  dans  ses  Confessions,  que  le  duc 
de  Richeliea  Tavait  chargé  de  remanier  la  Princesse 
de  Navarre  de  Voltaire  et  Rameau,  pour  la  transfor- 
mer en  Fêtes  de  Ramire,  Après  avoir  expliqué  que  la 
partie  littéraire  de  ce  travail  fut  exécutée  très  rapi- 
dement, Rousseau  insiste  sur  la  partie  musicale,  no- 
tamment sur  les  récitatifs  nouveaux,  qu'il  dut  écrire 
en  entier.  M.  Malherbe  s'est  montré  très  sceptique  à 
regard  de  Timportance  que  Rousseau  se  donna  en 
cette  circonstance  S  tandis  que  M.  Tiersot  a  récem- 
ment soutenu  que  la  participation  de  Jean-Jacques 
fut  bien  celle  qu'indiquent  les  Confessions**  Toutefois, 
la  question  demeure  obscure. 

Afin  d'assurer  son  existence  matérielle,  Rousseau 
copiait  de  la  musique,  et  on  a  pu  établir  qu'en  sept 
années  il  en  copia  environ  11.000  pages 3.  De  plus,  il 
(ournissàxtkV Encyclopédie  une  série  d'articles  relatifs 
à  la  musique  qui,  remaniés,  devinrent  plus  tard  le 
Dictionnaire  de  musique  (17Ô7).  Enfin,  il  prenait  une 
part  active  à  la  fameuse  Querelle  des  Bouffons  ou 
Guerre  des  Coins. 

On  sait  qu'elle  éclata  à  la  suite  de  la  représenta- 
tion, à  rOpéra,  par  la  troupe  de  Manelli  et  d'Anna 
Tonelli,  de  la  Serva  padrona  de  Pergolèse  (1"  août 
1752)*.  A  vrai  dire,  la  guerre  entre  la  musique  fran- 
çaise et  la  musique  italienne  couvait  depuis  le  com- 
mencement du  siècle,  depuis  le  Parallèle  de  l'abbé 
Raguenet  et  la  Comparaison  de  Lecerf  de  la  Viéville, 
et  l'arrivée  des  Bouffons  à  Paris  ne  fut  qu'un  épisode 
plus  marqué  de  cette  longue  querelle.  Durant  la 
première  moitié  du  xvin*  siècle,  l'influence  de  l'I- 
talie s'était  exercée  de  façon  constante  sur  notre 
musique;  sans  cesse,  compositeurs  et  esthéticiens  se 
préoccupaient  soit  d'accorder  les  deux  goûts,  fran- 
çais et  italien ,  soit  d'expliquer  leur  divergence. 
Non  seulement  la  musique  instrumentale  se  péné- 
trait d'éléments  italiens,  mais  encore  nombre  d'ou- 
vrages dramatiques,  tels  que  ceux  de  Gampra  et 
d'Aubert,  par  exemple,  reflétaient  l'action  exercée 
sur  leurs  auteurs  par  les  artistes  transalpins.  Rameau 
lui-même,  nous  l'avons  vu,  appréciait  vivement  Per- 
golèse et  s'entendit  traiter  d'Italien  par  les  Lullistes'^. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  hostilités  s'ouvrirent  sur  l'ini- 
tiative de  Grimm,  au  moment  de  la  reprise  de  ÏOm- 
phale'de  Destouches,  en  janvier  1752.  A  peine  ce  vieil 
opéra  eut-il  revu  le  feu  de  la  rampe,  que  Grimm  l'atta- 
qua violemment;  mais,  à  travers  Omphale,  la  Lettre 
de  M.  Grimm  sur  «  Omphale  »  atteignait  directe- 
ment toute  la  musique  française.  Ce  pamphlet  pro- 
voqua une  réponse  de  l'abbé  Raynal,  sous  le  titre  de 
Remarques  au  sujet  de  la  Lettre  de  M.  Grimm  sur  «  Om- 
phale »,  bientôt  suivie  de  la  Lettre  [de  Rousseau]  à 

t.  Rameau,  Œuvra  complètes,  l.  XI,  p.  uu  du  Commentaîre  biblio- 
graphique. 

î.  J.  Tieraot,  toco  cit.,  p.  256,  259.  Voici  en  quels  termes  Rousseau 
précise  sa  collaboralioa  :  «  Mon  travail  en  musique  fut  plus  long  et 
plus  pénible.  Outre  que  j'eus  à  faire  plusieurs  morceaux  d'appareil, 
et  entre  autres  l'Ouverture,  tout  le  récitatif,  dont  j'étais  chargé,  se 
trouva  d'une  difficulté  extrême,  en  ce  qu'il  fallait  lier  souvent  en  peu 
de  vers  et  par  des  modulations  très  rapides  des  symphonies  et  des 
clioiurs  dans  des  tons  fort  éloignés  ;  car,  pour  que  Rameau  ne  m'ac- 
cusflt  pas  d'avoir  défiguré  ses  airs,  je  n'en  voulus  changer  ni  trans- 
poser aucun.  Je  réussis  à  ee  récitatif.  Il  étoit  fort  bien  accentué,  plein 
d'énergie,  et  surtout  excellemment  modulé.  • 

3.  Tiersot,  loco  cit.,  p.  268. 

4.  Sur  les  représentations  des  Bouffons  et  l'esthétique  de  leurs  inter- 
mèdes, voir  notre  étude  la  Grande  Saùon  italienne  de  47 Si,  Les  Bouf- 
fant, parue  partiellement  dans  la  S.  I.  M,  (juin-juillet  1912),  et  en 
tirage  &  part  (1912). 

5.  Voir  P.-H.  Hasson,  Lulliste*  et  Ramittet  (Année  musicale,  1911). 

6.  Grimm  a  très  bien  exposé,  dans  le  passage  qui  snit,  l'importance 
que  Paris  donna  à  la  Querelle  des  Bouffons  : 

«  Les  brouilleries  du  Parlement  de  Paris  avec  la  cour,  écrit-il,  son 


M.  Grimm  au  sujet  des  Remarques  sur  a  Omphale  ». 
Dans  cette  Lettre,  Rousseau ,  converti  à  la  musique  ' 
italienne,  traitait  celle-ci  d'hirondelle,  et  assimilait 
la  musique  française  à  une  oie  grasse  qui  se  traîne 
péniblement;  il  prenait  aussi  Hameau  à  partie,  et, 
après  lui  avoir  reproché  ses  accompagnements  trop 
savants,  il  écrivait  :  ^  Toutes  ces  belles  finesses  de 
Tart,  ces  imitations,  ces  doubles  dessins,  ces  basses 
contraintes,  ces  doubles  fugues,  ne  sont  que  des  mons- 
tres difformes.  » 

Aussitôt  le  succès  de  la  Serva  padrona  enregistré, 
les  coups  pleuvent  da  toutes  parts  :  le  coin  du  Roi, 
violemnient  attaqué  dans  le  Petit  Prophète  de  Bœmisch- 
roda  de  Grimm  (1753),  et  les  pamphlets  font  rage; 
Voisenon,  d'Holbach,  etc.,  discutent  avec  àpreté,  et  la 
Lettre  sur  la  Musique  française  de  Rousseau  (1753) 
suscite  un  nouveau  contingent  de  combattants,  Fréron, 
Cazotte,  Travenol,  l'abbé  Laugier,  Yzo,  de  Morand, 
de  Bonneval,  Bâton,  etc.  *. 

Rousseau,  se  plaçant  sur  le  terrain  philologique, 
prétendait  que  la  langue  française  était  impropre  à 
la  musique;  il  défendait  Yunité  de  mélodie  et  pros- 
crivait, comme  barbares,  les  fugues,  les  artifices  du 
contrepoint  et  tout  excès  symphonique  en  général. 
Cependant,  et  c'est  là  un  point  à  noter,  il  prédisait 
le  rôle  psychologique  de  l'orchestre,  en  reconnais- 
sant à  celui-ci  le  pouvoir  d'exprimer  «  par  des  chants 
pathétiques  et  variés  ce  que  l'acteur  ne  doit  que  réci- 
ter'' ».  Il  reprochait  à  la  musique  française  le  bruit 
de  son  inexpressive  harmonie,  et  prônait  l'art  italien 
moins  compliqué  et  plus  u  naturel' •».  H  terminait 
sa  Lettre  par  la  boutade  célèbre  que  «  les  Français 
n'ont  point  de  musique  et  n'en  peuvent  avoir  ». 

On  retrouve  les  mêmes  préoccupations  musicales 
dans  toute  l'œuvre  de  Rousseau,  depuis  ses  Confes- 
sions jusqu'à  la  Nouvelle  Héloïse,  et  il  convient  de 
remarquer,  qu*en  dépit  de  leurs  exagérations  et  de 
leurs  erreurs,  les  critiques  de  Jean-Jacques  conte- 
naient une  grande  part  de  vérité.  C'était  justement 
que  Rousseau  s'élevait  contre  le  merveilleux  et  l'em- 
phase solennelle  de  l'opéra  français;  c'était  à  juste 
raison  que,  dans  la  Nouvelle  Héloïse,  il  accusait  l'opéra 
français  de  représenter,  <<  non  seulement  toutes  les 
merveilles  de  la  nature,  mais  beaucoup  de  merveilles 
bien  plus  grandes  que  personne  n'a  jamais  vues  », 
ajoutant  que  «  sûrement  Pope  a  voulu  désigner  ce 
bizarre  théâtre  par  celui  où  il  dit  qu'on  voit,  pêle- 
mêle,  des  dieux,  des  lutins,  des  monstres,  des  rois, 
des  bergers,  des  fées,  de  la  fureur,  de  la  joie,  un  feu,, 
une  gigue,  une  bataille  et  un  baP  ». 

Tout  ce  merveilleux,  aussi  fantastique  que  décousu, 
commençait  à  devenir  suranné;  la  mise  en  scène  et 

eiil  et  la  grand'chambre  transférée  à  Pontoise,  tous  ces  érénement» 
n*ont  été  un  snjet  d'entretien  pour  Paris  que  pendant  TÎngt-quatre  heu- 
res, et  quoi  que  ce  corps  respectable  ait  fait,  depuis  un  an,  pour  fixer  les 
yeux  du  public,  il  n'a  jamais  pu  obtenir  la  trentième  partie  de  Tatten- 
tion  qu'on  a  donnée  à  la  réTolution  arrivée  dans  la  musique.  Les  acteurs 
italiens  qui  jouent  depuis  dit  mois  sur  le  théâtre  de  l'Opéra  de  Paris» 
et  qu'on  nomme  ici  bouffons,  ont  tellement  absorbé  l'aUentioii  de  Paris, 
que  le  Parlement,  malgré  toutes  ses  démarches  et  procédures  qui  de- 
vaient lui  donner  de  la  célébrité,  ne  pouvait  pas  manquer  de  tomber 
dans  un  oubli  entier.  Un  homme  d'esprit  a  dit  que  larrivéd  de  Manelli 
nous  avait  évité  une  guerre  civile,  parce  que,  sans  cet  événement,  lea 
esprits  oisifs  et  tranquilles  se  seraient  sans  doute  occupés  des  diffé- 
rends du  Parlement  et  du  clergé,  et  que  le  fanatisme,  qui  échauffe  ai 
aisément  les  têtes,  aurait  pu  avoir  des  suites  funestes.  »  (Grimm,  Cor- 
respondance littéraire,  juillet  1753,  p.  259.) 

7.  Voir  /.-/.  Housseauet  la  psychologie  à  t orchestre,  par  F.  Hal- 
louin  (1903). 

8.  Cette  lettre  provoqua  trente  réponses.  Harpurg  en  donne  uoe  ana- 
lyse dans  ses  Beptrdgt  de  1754  (I,  p.  57,  58).  Voir  P. -M.  Hasson,  l«a 
Idées  de  Rousseau  sur  la  musique, 

9.  Nouvelle  HéloXse,  2*  partie,  lettre  XXIII. 
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Texécution  ne  trouvaient  pas  gràce  davantage  aux 
jeux  de  Rousseau,  et  sa  Lettre  d'un  symphoniste  de 
r  Académie  royale  de  musique  à  ses  camarades  de  l'or' 
ehestre  (1753)  soulignait  cruellement  quelques-uns 
des  travers  les  plus  évidents  de  cet  établissement 
officiel.  D'un  autre  côté,  sa  collaboration  à  VEncych- 
pédie  lui  attirait  les  critiques  de  Rameau,  auxquelles 
il  répondait  par  Y  Examen  de  deux  principes  avancés 
par  M,  Rameau  dans  sa  brochure  intitulée  «  Erreurs  sur 
la  musique  »,  dans  V Encyclopédie  (1755). 

La  plupart  des  ouvrages  de  Jean-Jacques  touchent 
de  près  ou  de  loin  à  la  musique.  Son  Essai  sur  Tort- 
gine  des  langues,  qui,  originairement,  devait  porter  le 
titre  d'Essai  sur  Vorigine  de  la  mélodie,  contient  d'in- 
téressantes observations  sur  la  mélodie  et  sur  l'imi- 
tation musicale,  et  lors  de  la  querelle  des  Gluckistes 
et  des  Piccinnistes,  le  philosophe,  toujours  aussi  com- 
batif, embrassait  ouvertement  le  parti  de  Gluck. 

Le  Dictionnaire  de  Musique,  publié  à  Genève  en 
1767,  remporta  un  succès  justifié;  c'était,  en  effet, 
vraiment,  le  premier  dictionnaire  de  musique  que 
Ton  vit  en  France,  et,  bien  que  déparé  par  de  nom- 
breuses erreurs,  ce  livre  marque  une  date  dans  notre 
histoire  musicale.  On  peut  y  suivre  les  étapes  de 
l'évolution  musicale  de  Tesprit  de  Rousseau,  qui, 
d'abord  enthousiaste  de  la  musique  française,  était 
devenu  grand  partisan  de  la  musique  italienne  et, 
enfin,  défenseur  d'une  sorte  de  musique  internatio- 
nale. En  outre,  cet  ouvrage  est  précieux  pour  la  con- 
naissance de  Testhétique  de  Rousseau  S  Une  édition 
parisienne  en  parut  en  1768. 

Les  ouvrages  musicaux  laissés  par  Rousseau  sont  : 
les  Muses  galantes,  le  Devin  du  village,  intermède  en 
un  acte  (!*'  mars  1753)  ;  Pygmalion,  scène  lyrique;  des 
fragments  de  Daphnis  et  Chloé  (1779),  et  le  recueil 
publié  en  1781,  après  sa  mort,  sous  le  titre:  les  Con- 


solations des  misères  de  ma  vie,  dans  lequel  on  a  ras- 
semblé 95  morceaux  de  chant*. 

Au  cours  de  ses  Confessions,  Rousseau  a  exposé  la 
genèse  du  Devin,  dont  la  première  esquisse  remonte 
à  1751.  Joué  d'abord  à  Fontainebleau,  le  18  octobre 
1752,  le  Devin  parut  à  l'Opéra,  avec  un  succès  com- 
plet, le  l*'  mars  1753.  Les  légères  mélodies  de  cet 
acte,  écrites,  soit  dans  le  goût  des  pièces  italiennes 
du  temps,  soit  dans  le  plus  pur  goût  français ,  eurent 
un  succès  énorme.  Le  roi  chantait  lui-même  :  «  J'ai 
perdu  tout  mon  bonheur,  »  et  la  pièce  se  maintint 
76  ans  au  répertoire'. 

On  a  insinué  que  le  Devin  du  village  n'était  pas 
de  Rousseau,  et  d'Holbach  fut  le  premier  à  colporter 
ce  bruit  malveillant,  que  les  remaniennents  subis  par 
l'ouvrage  ^  et  les  propres  déclarations  de  Rousseau  lui- 
même,  relatives  à  trois  des  morceaux  de  la  partition, 
pouvaient  jusqu'à  un  certain  point  excuser.  Fanton, 
Francœur  et  un  certain  Granier  ou  Grenet  auraient 
collaboré  à  la  partition  de  Rousseau.  M.  Tiersot  ne 
croit  pas  possible  de  soutenir  que  le  philosophe  ait  volé 
la  musique  du  Devin  à  quelque  compositeur  obscur. 

On  sait,  en  effet,  que  si  le  Journal  encyclopédique 
d'octobre  1780  attribuait  cette  musique  à  un  Lyon- 
nais nommé  Granier  ou  Grenet,  un  démenti  formel 
lui  fut  donné  par  Marignan,  l'année  suivante.  De  son 
côté,  Grélry.dans  ses  Mémoires,  reconnaît  à  Rousseau 
l'entière  paternité  du  Devin  "• 

Cette  petite  partition  met  en  scène  deux  enfants- 
amoureux,  Colin  et  Colette;  il  s'en  dégage,  en  dépit 
de  quelque  inexpérience,  une  sorte  de  charme  naïf 
et  mystique  qui  sent  l'art  populaire*.  La  romance  de 
Colette  :  «  J'ai  perdu  tout  mon  bonheur,  »  est  assez 
caractéristique  à  cet  égard;  H.  Tiersot  a  pu  la  rap- 
procher du  «  Robin  m'aime  »  du  Jeu  de  Robin  et  Marion 
d'Adam  de  la  Halle  : 


J'^ai  per  .  du  tout  mon  bon  ..heur  j'^ai  per  .  du  tout  mon  bon. 


.heur 


Go.lin     me     dé  .    lais-se 


Go.lÎD     me    dé  .  lais^se 


On  peut  en  dire  autant  de  la  ronde  finale  :  u  Allons 
danser  sous  les  ormeaux,  »  d'allure  très  peuple,  dans 
sa  gaieté  fruste  et  franche.  Dans  l'ensemble  rien 
n'est  plus  français  que  cette  musique  d'un  ennemi 
de  la  musique  française.  Hais  une  des  conceptions 
musicales  les  plus  originales  de  Rousseau  est  sans 
contredit  celle  de  son  Pygmalion,  Pygmalion  est,  en 
quelque  sorte,  un  ouvrage  synthétique,  dans  lequel 
Rousseau  se  propose  d'appliquer  toutes  ses  idées  sur 
la  déclamation,  le  récitatif,  le  rôle  de  l'orchestre,  la 
mimique.  Il  imagine  de  faire  entendre  successivement 
le  drame  et  la  musique,  de  préparer  la  phrase  parlée 
au  moyen  de  la  phrase  musicale,  et  d'interpréter 


1.  Voir  J.  Titraot,  loeo  cit.,  p.  230  et  suit. 

t.  Le  26  août  1779,  U  veuve  de  J.-J.  Rouweau  recevait  un  privilège 
valable  10  ans  pour  un  «  Jieeueil  de  musique  de  chambre  pu*  J.^. 
Komoeau,  avec  six  nouveaux  airs  du  Devin  du  Village  et  les  fragments 
de  Daphnie  et  Chloé  par  l«  même  m  {la  Librairie  mueicale  en  France 
per  M.  Brenet,  Beeueil  de  la  Société  internat,  de  mueiçue,  1907, 
p.  Mi).  U  coDvienl  d  ajouter  à  cette  liste  cinq  Motete,  dont  il  sera 
question  dans  U  troisième  partie  de  celte  étude. 

i.  Le  Devin  du  village  a  fourni  jusqu'en  1829  près  de  400  repré- 
Metations. 


musicalement  la  mimique  de  l'acteur.  Nous  nous 
trouvons  donc  ici,  et  c'est  là  un  point  de  la  plus  haute 
importance,  en  présence  de  la  première  tentative  de 
mélodrame  essayée  en  France. 

L'idée  de  mélodrame  hantait  depuis  longtemps  le 
cerveau  de  Rousseau.  Elle  se  trouve  certainement 
indiquée  dans  le  passage  de  la  Lettre  sur  la  Musique 
française  où  le  philosophe  expose  le  rôle  psycholo* 
giquede  l'orchestre.  Ce  passage  s'applique  bien  plutôt 
au  mélodrame  qu'à  l'opéra  proprement  dit.  De  plus, 
Rousseau  raconte  lui-même''  qu'avec  le  concours  de 
M"*<'  d'Epinay,  il  avait  composé  «  une  espèce  de  pièce, 
moitié  drame,  moitié  pantomime  »,  dont  il  reven- 
diquait la  musique  comme  sienne.  ËnÛo,  dans  ses 

4.  Une  aulrs  version  du  Deoin  parut  le  20  avril  1779;  elle  contenait 
une  nouvelle  ouverture  et  six  nouveaux  airs,  et  était  encore  plus  fau- 
tive que  U  première. 

5.  Grétrj,  JHénwiree,  l,  p.  27«.  D'après  M.  Salles  (Revue  mueicale  de 
Lyon,  31  décembre  1905,  p.  343),  le  Devin  aurait  été  écrit  par  un  Lyon- 
nais du  nom  de  Gauthier.  Voir  Tiersot,  /.-/.  Rouêseau,  p.  218, 219. 

6.  J.  Tiersot,  Biêtoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p«  510, 
511,  et  J,'J.  Rouueau  (1912),  p.  99  à  110,  et  197  à  219. 

7.  Confessions,  IX.  Ceci  se  passait  en  1757. 
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Observations  sur  VAlceste  de  Af .  Gluck,  il  explique  tout 
au  long  son  esthétique  à  cet  égards 

Pygmalion  cherche  donc  Tex pression  de  la  vérité 
dramatique  au  moyen  d'une  nouvelle  alliance  de  la 
parole,  du  geste  et  de  la  musique.  A  qui  en  revient 
la  musique?  G*est  là  une  question  quia  fait  Tobjet 
de  nombreuses  controverses  et  qui  demeure  assez 
obscure*.  Gomme  pour  le  Devin,  ce  fut  à  un  Lyonnais 
qu'on  attribua  la  musique  de  Pygmalion.  Rousseau 
avait  rencontré  à  Lyon  un  négociant  de  cette  ville 
appelé  Horace  Coignet,  auteur  d'un  opéra-comique 
intitulé  le  Médecin  d'amour.  Enthousiasmé  à  l'audi- 
tion de  la  musique  de  Coignet,  Rousseau  aurait  sol- 
licité et  obtenu  pour  son  Pygmalion  la  collaboration 
du  négociant  lyonnais.  Le  livret  et  deux  morceaux 
seulement  de  la  partition  appartiendraient  en  pro* 
pre  à  Rousseau  '. 

Exécuté  pour  la  première  fois  en  1770  à  Lyon, 
chez  M.  de  La  Verpillière,  Pygmalion  y  remporta  un 
grand  succès,  mais  ne  fut  joué  &  la  Comédie  française 
que  le  30  octobre  1775. 

Le  Mercure  ayant  publié,  en  novembre  1770,  une 
correspondance  de  «c  l'Observateur  français  à  Lon- 
dres »  qui  attribuait  à  Jean-Jacques  le  drame  et  la 
musique  de  Pygmalion,  Coignet  réclama  aussitôt 
(26  novembre),  et  Rousseau  laissa  passer  cette  rec- 
tification sans  protester  à  son  tour.  D'un  autre  côté, 
Grimm  et  Bachaumont  s'accordent  pour  déclarer  que 
Coignet  est  l'auteur  de  la  musique.  Hais,  lorsque 
l'ouvrage  fut  monté  à  la  Comédie  française  en  1775, 
Baudron,  le  chef  d'orchestre  de  ce  théâtre,  écrivit  une 
nouvelle  partition  de  Pygmalion,  dans  laquelle  il  ne 
laissa  subsister  que  deux  morceaux  de  Rousseau, 


déjà  intercalés  dans  l'œuvre  de  Coignet  S  partition 
à  laquelle,  sur  l'insistance  du  public,  on  substitua 
d'ailleurs  la  musique  du  compositeur  lyonnais. 
M.  Edgar  Istel  prétend  qu'un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque particulière  du  château  de  Berlin,  découvert 
par  M.  Thouret,  contient  la  partition  originale  de 
Pygmalion,  et  que  cette  partition  a  été  écrite  par 
Rousseau  lui-même.  Il  a  étudié  attentivement  les 
rapports  de  la  musique  avec  largument;  il  signale 
l'emploi  fréquent  de  la  sourdine  par  les  instruments 
à  cordes,  et  conclut  en  affirmant  que  la  partition  de 
Rousseau  est  bien  plus  rapprochée  du  texte  de  l'é- 
dition de  Kurzbôcky  à  Vienne  (i771-1772)t  que  l'ou- 
vrage de  Coignet  ". 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  convient  de  rendre  justice  à 
Rousseau  et  de  reconnaître  en  lui  le  père  du  mélo- 
drame français.  Le  Traité  du  mélodrame  publié  en 
1772*  proclamait  que  Pygmalion  «  deviendrait  l'é* 
poque  d'une  grande  révolution  du  théâtre  ».  Grimm 
le  déclarait  «  d'un  effet  surprenant  »,  et  Gœthe  disait 
que  ce  petit  ouvrage  ferait  époque. 

11  ne  subsiste  que  des  fragments  de  Daphnis  et 
Ckhé,  fragments  publiés  en  1779,  après  la  mort  de 
Rousseau,  par  des  amis  du  philosophe''.  Le  poème 
est  de  Gorancez  ;  quant  à  la  musique,  elle  n'ajoutera 
rien  à  la  gloire  de  Rousseau. 

Enfin,  le  recueil  posthume  (1781)  contient  quel* 
ques  romances  bien  typiques  de  la  manière  de  l'au- 
teur du  Devin,  entre  autres  :  «  Que  le  jour  me  dure  » 
et  :  te  Je  l'ai  planté.  »  La  première  de  ces  romances 
consiste  en  un  simple  air  de  trois  notes  ;  en  voici  le 
début  : 


Ml  fi  I  j    fi  I  fi    1^  .H  h  I    I 


le  jour  nie     du  .   re  ^.     Pas  «^  séloîade     toil/' 


La  deuxième  devint  célèbre  sous  le  titre  le  Rosier, 
Quant  à  la  Romance  du  Saule,  écrite  sur  des  paroles 
de  Deleyre  :  u  Chantez  le  saule,  »  et  qu'on  a  appelée 
le  chant  du  cygne  de  Rousseau,  elle  témoigne  d'un 
profond  pathétique.  Dans  les  Consolations  figurent 
aussi  plusieurs  morceaux  du  recueil  de  douze  Canzo- 
nettes  italiennes,  recueil  publié  après  le  retour  de 
Jean-Jacques  de  Venise,  et  aujourd'hui  perdu '• 

Bien  que  Rousseau  n'eût  pas  une  pratique  très 
approfondie  et  très  solide  de  la  musique,  il  ne  mérite 
point  le  dédain  dont  certains  musiciens  l'ont  acca- 
blé. Il  possédait  un  sentiment  pénétrant  de  la  vérité 
d'expression  dans  la  musique  dramatique,  et  il  a 
parlé  de  la  musique  en  des  termes  inconnus  avant 
lui.  Sa  tentative  de  mélodrame  marque  une  date 
dans  notre  histoire  musicale,  et,  comme  théoricien 
et  polémiste,  sa  réputation  fut  considérable  et  jus- 
tifiée. Il  a  émis,  sur  la  musique,  à  côté  de  nombreux 
paradoxes,  des  idées  fécondes  et  neuves. 

1.  C«s  Obêenationê  fareni  publiées  en  1774-75. 

î.  Sur  l'affaire  Pygmalion,  oo  contaltera  :  G.  Becker,  «  Pygmalion  ; 
par  M.  J.-J.  Botu$9au,  publié  dapréi  Vidition  rarittime  de  Kurs- 
bock,  Vienne,  177Î  (1878).  —  E.  btel,  /.-/.  Bouueau  ait  komponitt 
teiner  lyritchen  êcene  «  Pygmalion  »  (1901).  —  J.  Combarieu,  •  Pyg- 
meUion  >  et  Popéra  tant  ehanteurt  {Revue  de  Parit,  i-  mai  1000).  — 
Hollottin,  loeo  cit.,  les  deui  articles  consacrés  à  Horace  Coignet  par 
H.  A.  Salles  dans  la  Revue  mutiecUe  de  Lyon,  l\  et  81  décembre  1905, 
et  Tiersot,  /.-/.  Routteau  (191Î),  p.  225«  227. 

3.  Les  particularités  du  séjour  de  Rousseau  à  Lyon  furent  écrites 
par  Coignet  et  publiées,  en  1832,  dans  les  Tablettet  hittoriçuet  et  litté- 
rairet  de  Lyon,  pois  dans  les  Œuoret  inéditet  de  /.-/*  Routteau  (1825), 
et  enfin  dans  un  recueil  intitulé  :  Lyon  vu  de  Fowrvièret  (1833).  Cf. 


Il  y  aurait  encore  à  citer,  parmi  les  œuvres  con- 
temporaines du  Devin  du  village,  la  pastorale  d'JEglé, 
due  au  maître  de  musique  des  Enfants  de  France, 
de  Lagarde*.  Cette  pastorale,  d'abord  représentée  à 
Versailles,  le  30  mars  1748  et  le  25  février  1750, 
parut  sur  la  scène  de  l'Opéra,  le  18  février  1751»  et 
remporta  un  certain  succès.  La  Garde  s*était  acquis 
de  la  réputation  avec  ses  mélodies;  ses  duos,  sur- 
tout, faisaient  les  délices  des  salons,  et  il  avait  entre- 
pris de  donner,  à  partir  du  mois  de  janvier  1758,  un 
recueil  mensuel  de  pièces  de  chant,  eantatilles,  duos 
et  brunettes.  Il  travailla  aussi  pour  le  prince  de 
Gonti,  à  rintervention  duquel  il  composa  les  Soi* 
rées  de  VIsle-Adam,  première  suite  de  différents  mot" 
ceaux  de  chant  à  une  et  deux  voix,  avec  accompagne-' 
ment  de  violon,  basse,  basson,  cor  et  hautbois  (1764). 
L'impression  causée  par  les  Bouffons  provoquait 
aussi  réclosiou  d*ouvrages  d'imitation  ou  d'adapta- 


Istel,  loeo  cit.,  p.  27,  28.  Dans  son  livre  sur  la  Mutique  à  Lyon  au 
huitième  tiicle  (1908\  H.  Léon  Vallas  donne  d'intéressante  détails 
le  séjour  de  Rousseau  à  Lyon,  p.  138  et  suir. 
é.  A.  Salles,  loeo  cit.,  p.  3é3.  3U. 

5.  E.  Istel,  loeo  cit.,  p.  55  et  sulv.  D'après  M.  Salles,  la  prétendue 
partition  de  Rousseau  devrait  être  attribuée  à  Aspelmeyer. 

6.  Ce  lYaité  était  anonyme.  On  l'attribue  à  Delisle  de  Sales. 

7.  A.  Pougin,  Ménestrel,  1900,  p.  8i.  La  musique  comprend  187  pa- 
ges de  grarure,  soit  la  partition  achevée  du  !•'  acte  ;  il  y  e,  en  outre» 
des  esquisses  du  II*  acte  (Hirschberg,  Die  Bneyelopdditten  und  dia 
Franxôfitehe  Oper  im  18  lahrhundert,  p.  00). 

8.  J.  Tiersot,  /.-/.  Routteau,  p.  77-78. 

9.  La  Borde,  III,  p.  424;  PéCis',  M.  Breaet,  Ue  Concerta  en  Franee, 
p.  S50,  368. 
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lion.  C'est  ainsi  que  le  flûtiste  Blavet*  parodiait, 
dans  le  Jaloux  corrigé  {i^  mars  1753),  des  ariettes  ita- 
liennes de  la  Serva  padrona,  d'il  Giocatore  et  d'il 
Maestro  di  Musica. 

Depuis  la  mort  de  Rameau,  le  répertoire  de  1*0- 
péra  ne  se  renouvelait  plus  que  grâce  aux  œuvres  de 
quelques  auteurs  médiocres,  dont  les  pâles  succès 
n'avaient  pas  de  lendemains;  une  crise  intense  sévis* 
sait  sur  la  production  dramatique,  et  l'Académie 
royale  de  musique  en  ressentait  les  fâcheux  eiïets. 
«  Cette  scène  privilégiée,  écrit  M.  Chouquet,  languis- 
sait tristement  et  se  voyait  condamnée  à  composer 
ses  spectacles  de  fragments  favoris,  expédient  des 
directions  dans  l'embarras,  et  leur  ressource  ordi- 
naire quand  elles  ont  à  traverser  une  période  de 
mauvais  jours*.  » 

[Deux  procédés  étaient  alors  en  vigueur,  celui  des 
fragments  et  celui  des  réfections.  Pendant  une  quin- 
zaine d'années,  de  1760  à  1775,  on  donne,  sous  le 
nom  de  Fragments,  des  spectacles  morcelés,  dont  la 
matière  provient  soit  d'anciens  ouvrages,  soit  d*œu- 
vres  contemporaines  chères  au  public,  auxquelles 
s'adjoignent  quelques  pièces  nouvelles  écrites  pour 
la  circonstance.  Ces  Fragments  se  parent  d'épilhètes 
diverses;  à  côté  des  Fragments  tout  court  joués  en 
1755,  1760,  1765  et  1766,  il  y  a  des  Fragments  héroï- 
ques (1759,  1773),  des  Fragments  nouveaux  (1767, 
1775),  des  Fragments  lyriques  (1767).  D'autres  pièces 
aux  noms  moins  significatifs  en  apparence,  telles 
les  Fêtes,  rentrent  dans  la  même  catégorie.  Tous  ces 
spectacles  font  de  maigres  recettes. 

Un  autre  système  consistait  &  reprendre  d'ancien- 
nes tragédies  lyriques  et  à  les  ajuster  au  goilt  du 
jour,  en  les  parant  de  musique  nouvelle.  C'était  le 
système  des  réfections  que  Dauvergne'  pratiqua  sur 
quelques  opéras  de  Celasse,  de  La  Barre  et  de  Des- 
toQches.  Ainsi  parurent  rajeunis  Enée  et  Lavinie 
114  février  1758)  et  Canente  (décembre  1760;  de  Co- 
lasse;  la  Vénitienne  (6  mai  1768)  de  Campra  et  Calli- 
rhoé  (9  novembre  1773)  de  Destouches.  Malgré  son 
incontestable  talent,  Dauvergne  ne  parvint  guère  à 
galvaniser  ces  cadavres,  et  Grimm  ne  dissimulait  pas 
l'antipathie  qu'il  éprouvait  à  l'égard  de  tentatives 
semblables. 

L'aute^ir  des  Troqueurs  s'employa,  du  reste,  du 
mieux  qu'il  put  à  combattre,  au  moyen  d'œuvres 
personnelles,  la  terrible  famine  lyrique  dont  sonf- 
firait  l'Opéra;  mais,  ni  les  Amours  de  Tempe  (25  no- 
vembre 1752),  ni  les  Fêtes  d'Euterpe  (8  août  1758),  ni 
Hercule  mourant  (3  avril  1761),  ni  Pyrrhus  et  Polyxène 
(11  janvier  1763),  ni  le  Prix  de  la  valeur  (4  octobre 
1771)  ne  parvinrent  à  se  soutenir. 

Du  moins,  dans  ses  réfections,  Dauvergne  se  bor- 
nait-il à  écrire  de  la  musique  nouvelle  sur  un  ancien 
livret.  Berton,  lui,  agissait  tout  autrement  :  il  cou- 
pait, taillait,  allongeait,  rognait  sans  vergogne  des 
ouvrages  du  répertoire,  portant  une  main  sacrilège 
sur  les  opéras  de  Rameau,  afin  d'y  pratiquer  les 
«  changements  jugés  nécessaires  ».  C'est  le  proto- 
type de  l'arrangeur.  Né  à  Maubert-Fontaine  (Arden- 
nes),le  6  janvier  1727,  Pierre  Montan  Berton^  apprit 
la  musique  dès  son  jeune  âge,  et  manifesta  immé- 


1.  Sor  Bbret,  voir  U  troitième  partie  de  cette  étude. 
S.  G.  Chouquet,  Bittoire  de  la  musique  dramatique  en  France, 
p.  151 

3.  Sor  DeoTergae,  Toir  U  pertie  de  cette  étade  consacrée  à  ropéra- 
Gooique. 

4.  Sur  Berton,  voir  La  Borde,  Saeai,  III.  p.  387.  —  Campardon, 
VJUaâémie  de  musique  au  diX'huitiime  siècle,  I,  p.  59  et  suif.  — 


diatement  les  dispositions  les  plus  étonnantes,  puis- 
que à  six  ans  il  lisait  à  livre  ouvert.  Il  apprit  à  Sen- 
lis  le  chant  sur  le  livre,  la  composition,  le  clavecin,  le 
violoncelle  et  l'orgue,  et  Ht  chanter  des  motets  de 
sa  composition  à  la  cathédrale  de  cette  ville.  Reçu 
comme  basse-taille,  d'abord  à  Notre-Dame  de  Paris, 
puis  à  l'Opéra,  Berton  débute  sur  cette  scène  en 
1744,  puis,  au  bout  de  deux  ans,  se  met  à  voyager 
en  province;  en  1746,  il  habite  Marseille,  où  l'affai- 
blissement de  sa  voix  le  contraint  à  abandonner  le 
chant  et  à  se  transformer  en  chef  d'orchestre.  C'est  en 
cette  qualité  qu'il  va  diriger  le  concert  de  Bordeaux 
en  1750». 

De  retour  à  Paris  vers  1753,  Berton  attend  sept 
années  pour  devenir  chef  d'orchestre  à  l'Opéra,  où  i^ 
est  maître  de  musique  en  1760,  puis  il  reçoit,  avec- 
Trial,  en  1767,  la  direction  de  l'Opéra,  abandonnée' 
par  Rebel  et  Francœur,  et  le  28  juin  1768,  il  obtient 
la  survivance  de  la  charge  de  maître  de  la  musique 
du  roi.  Après  la  résiliation  de  l'entreprise  de  l'Opéra 
en  1769,  Berton  conserve  les  fonctions  de  chef  d'or- 
chestre, est  pensionné  par  le  roi  en  1772  et  1773, 
et  dirige  en  cette  année  1773,  conjointement  avec 
Dauvergne,  le  Concert  spirituel.  En  1775,  il  succède  à 
François  Rebel  comme  administrateur  général  de 
l'Opéra  et  obtient  la  survivance  de  la  surintendance 
de  la  musique  royale  le  2  août  1776.  Retraité  à  l'Opéra 
en  1778,  Berton  reprend  cependant  du  service  à  la 
rentrée  de  Pâques  1780,  et  meurt  quelques  jours  après 
d'une  fluxion  de  poitrine  (14  mai  1780)*.  Le  1*'  avril 
1780,  il  recevait  un  brevet  de  pension  de  4.700  livres''.. 
Berton  s'était  livré,  au  début  de  sa  carrière,  à  la  mu- 
sique latine,  et  donna  en  1755  un  In  convertendo  au 
Concert  spirituel*.  Mais  il  ne  persévéra  pas  longteitips- 
dans  celte  voie,  et  la  même  année  il  composait  Deu- 
calion  et  Pyrrhasur  une  comédie  de  Saint-Foix  (sep- 
tembre ou  octobre  17o5)*  A  partir  de  ce  moment, 
Berton  travaille  à  des  raccommodages.  Il  raccommode- 
et  augmente  de  chœurs  et  d'airs  de  danse  Camille  de- 
Campra,  VIphigénie  de  Desmarets,  puis,  en  collabo- 
ration avec  Trial,  il  donne  Sylvie,  ballet  héroïque  en 
3  actes  (U  nov.  1766)  et  Théonis  (1768).  Il  raccom- 
mode encore,  avec  le  concours  de  La  Borde,  VAmadi9 
de  Gaule  de  Lulli  (4  décembre  1771)  et,  avec  Granier,. 
pour  les  spectacles  de  la  cour,  le  Bellérophon  du 
même  Baptiste  (1773).  Dans  l'intervalle ,  il  travailla,, 
en  1770,  à  un  opéra  intitulé  Linus,  et,  associé  à  La 
Borde,  fit  représenter  Adèle  de  Ponthieu  (1«'  décem- 
bre 1772),  pièce  qui  parut  assez  hardie,  en  raison  de 
son  livret. 

Mais  la  liste  des  arrangements  perpétrés  par  Ber-  ' 
ton  ne  se  clôt  pas  avec  les  quelques  ouvrages  qui 
précèdent;  il  a  pris  soin  de  rédiger  lui-même  une 
liste  complète  de  ses  œuvres,  que  VAlmanach  des  spec^ 
tacles  publia  en  1781.  Nous  apprenons,  de  la  sorte,, 
qu'il  a  <c  raccommodé  »  l'acte  de  Tibulle  des  Fêtes  grec-- 
ques  et  romaines  de  Colin  de  Blamont,  qu'il  a  touché 
aux  Éléments  de  Lalande  et  Destouches,  qu'il  a  fait 
un  monologue  dans  le  Zais  de  Rameau,  et  ajouté  un» 
scène  au  Dardanus  du  même  maître,  que  le  Phaéton 
de  Lulli  et  Vissé  de  Destouches  subirent  ses  adap- 
tations, tout  comme  Hippolyte  et  Aride  et  Zoroastre^ 
Berton  fait  pardonner  ses  coupures  et  ses  arrange- 


Souvenirs  de  famille  de  H.  M,  Berton,  publiés  par  M.  Tenco  {S.  K 
Jir.Juin.juiUet  1911). 

5.  Biographie  Hicbaud. 

6.  Ibid.  On  écrit  aussi  Le  Berton. 

7.  Arch.  nat.,0*,668. 

8.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p;  268. 
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ments  par  son  grand  talent  de  chef  d'orchestre,  et 
c'est  gr&ce  aux  perfectionnements  qu'il  apporta  à 
l'exécution  symphonique,  que  les  réformes  de  Gluck 
purent  germer  à  l'Opéra. 

Son  collègue,  Jean-Claude  Trial  S  était  né,  le  13  dé- 
cembre 1732,  dans  le  Gomtat,  à  Avignon,  d'une  famille 
de  musiciens.  Venu  à  Paris  après  un  séjour  à  Mont- 
pellier, il  obtint  la  place  de  chef  d'orchestre  à  l'Opéra- 
Gomique  et  passa  ensuite  à  la  musique  du  prince  de 
Gonti,  qu'il  dirigea  avec  grand  talent.  Directeur  de 
l'Opéra,  avec  Berton,  en  1767,  il  mourut  subitement, 
le  23  juin  1771. 

Aux  ouvrages  qu'il  composa  en  collaboration  avec 
Berton',  Trial  a  ajouté  un  opéra-ballet  de  son  cru, 
la  Fête  de  Flore  (18  juin  1771),  et  une  pièce  jouée  à 
la  Comédie  italienne ,  et  contenant  une  sanglante 
satire  de  l'opéra,  Esope  à  Cytkère  (15  décembre  1766)  '. 
De  plus,  il  écrivit  de  la  musique  instrumentale  et  des 
cantates  pour  les  concerts  du  prince  de  Gonti. 


Grave. 


Disons  un  mot  de  Jean  -  Benjamin  de  La  Borde, 
l'auteur  de  VEssai  sur  la  Musique  ancienne  et  moderne, 
dont  les  médiocres  productions  lyriques  tenaient 
compagnie  à  celles  de  Trial.  Élève  de  Dauvergne  et 
de  Rameau^,  La  Borde  devait  à  sa  situation  de  valet 
de  chambre  du  roi  assez  de  crédit  pour  pouvoir 
imposer  ses  ouvrages;  c'est  sans  doute  à  cette  cir- 
constance qu'on  dut  de  voir  à  l'Opéra  des  banalités 
telles  qu^Ismène  et  Isménias  (1770)  et  la  Cinquantaine 
(1771).  S'imaginant  peut-être  que  la  singularité  de 
l'entreprise  rendrait  le  public  indulgent  à  l'égard 
de  sa  réalisation,  La  Borde  infligea  une  traduction 
musicale  à  un  Privilège  du  Roy,  et  la  Bibliothèque 
nationale  possède  cette  facétie,  que  l'auteur  intitule  : 
Privilège  du  Roy  pour  chant  et  orchestre,  et  à  laquelle 
collaborent,  en  plus  de  la  voix,  deux  violons,  un  alto, 
une  basse,  deux  hautbois  et  deux  cors  ^.  En  voici  les 
mesures  du  début,  que  nous  donnons  à  titre  de  cu- 
riosité : 


0      /^ 


2  CORXI 


2  0B0I 


VIOLINI 


VIOLA 


fiASSO 


Monsigny,  dont  la  célébrité  allait  s'établir  solide- 
ment à  rOpéra-Comique,  tâta  de  l'Opéra  avec  Aline, 
reine  de  Golconde  (avril  1766),  œuvre  qui  parut  un 
peu  mince  à  l'Académie  royale  de  musique,  mais  dans 
laquelle  se  faisaient  jour  quelques  réminiscences  de 
l'Orp^^  de  Gluck,  gravé  et  publié  à  Paris  de  1763  à 
1766.  C'est  ainsi  que  l'air  d'Aline  au  III"  acte  :  «  Si 

1.  Voir  U  Borde,  Bttai,  III,  p.  48«.  —  Néerologe  de  t77f .  <-  Mer- 
eiov  do  janvier  177S,  p.  162-172.  ~  Barjavei,  Dictionnaire  hiitorique 
de  Vaueltue,  el  A.  Oouirand,  la  Musique  en  Provence,  p.  109-110. 

2.  Deui  actes  et  demi  de  Linut  étaient  de  lui. 

3.  Voir  notre  étude  sur  les  Rebel,  Une  Dynastie  de  rnueieiena  aux 
dix-eeptième  et  dix-huitiime  siècles  {Recueil  de  la  Société  internatio- 
nale de  musique,  janvier  1906). 

4.  «  Rameau  disait  de  ce  M.  de  La  Borde  qu'il  étoit  très  tavant  en 
musique,  mais  qu'il  n'avoit  ni  génie  ni  Ulent.  Si  la  nature  lui  a  refusé 
du  génie  et  même  du  talent,  elle  Ton  a  prodigieusement  dédommagé 
par  U  présomption  qu'elle  loi  a  donné.  »  Et  Collé,  auquel  noutomprun- 


l'éclat  du  diadème,  »  s'inspire  d'une  façon  évidente 
des  strophes  d'Orphie  :  «  Ghiamo  il  mio  bencosi.  » 

Il  faut  en  venir  à  Philidor  pour  rencontrer,  enfin, 
un  véritable  musicien,  durant  cette  période  si  peu 
féconde.  Son  Emelinde,  reine  de  Norwège  (24  nov. 
1767),  après  avoir  été  considérablement  remaniée, 
reparut,  le  8  juillet  1777,  en  pleine  époque  gluckiste 
et  fut  accueillie  avec  enthousiasme*.  Philidor  avait 

tons  ce  détail,  raconte  que,  lors  de  l'arrangement  de  Thétie  et  Pétée 
qu'il  avait  effectué,  La  Borde  «  disoit  à  qui  vouloit  l'entendre  qu'il  avoit 
laissé  subsister  par  malice  la  musique  de  Cotasse,  dans  l'acte  du  DesUn  ». 
Or  il  arriva  que,  contrairement  aux  prévisions  de  La  Borde,  ce  fut  la 
musique  de  Cotasse  qui  l'emporta  sur  la  sienne  {Journal  de  Collé,  III, 
p.  47,  octobre  1765). 

5.  Cf.  Bivista  musicale  italiana.  Y,  p.  54. 

6.  Cf.  A.  Pougin,  André  Philidor  {Clironique  musietUe  de  Paris,. 
1874,  IV).  —  En  1769,  la  pièce  avait  revu  le  feu  de  la  rampe  sous  le  Utre 
de  Sandomir,  prince  de  Danemark, 
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retrouvé  «  quelques-uns  des  beaux  accents  expressifs 
de  LuUi  et  de  Hameau  ^  '>  et  cette  inàle  vigueur  que  les 
habitués  de  TOpéra  commençaient  à  oublier.  Il  y  a 
dans  sa  pièce  un  crescendo  de  cors  du  plus  pathéti- 
que effet  (récitatif  d'Ernelinde),  et  Torchestre  s'y  voit 
traité  souvent  de  façon  très  neuve,  notamment  dans 
Fair  de  Sandomir  :  u  0  toi,  chère  âme,  »  où  se  retrouve 
récriture  ferme  et  colorée  de  l'auteur  de  Tom  Jones. 
Enfin,  le  magnifique  chœur  ajouté  en  1777  :  «  Jurons 
sur  ces  glaives  sanglants,  »  donna  à  la  partition  un 
relief  que  la  plupart  des  ouvrages  contemporains  ne 
connaissaient  plus. 

Cet  opéra  venait  donc  à  propos  pour  rehausser  le 
niveau  bien  abaissé  de  la  production  lyrique  et  pour 
sortir  un  peu  1* Académie  royale  du  marasme  dans 
lequel  elle  se  débattait  depuis  une  quinzaine  d'an- 
nées; et  ce  n'est  pas  faire  un  mince  éloge  d'Bme- 
linde  que  de  dire  qu'elle  put  mériter  des  applaudis- 
sements à  un  moment  où  Gluck  possédait  en  maître 
la  scène  française.  Gluck,  du  reste,  avait  inspiré  Phi- 
lidor  comme  il  avait  inspiré  Monsigny,  et  de  nom- 
breux passages  d*Emelinde  révèlent  chez  son  auteur 
une  connaissance  trop  exacte  de  ÏOrphée  du  maître 
allemand. 

III.  —  Glnek  et  iia  réforate  dramatique* 


A  Taurore  de  la  période  gluckiste  de  notre  histoire 
musicale,  nous  rencontrons  un  gracieux  musicien 
dont  le  talent  s'enlève  en  touche  brillante  sur  la  fade 
grisaille  de  Tart  contemporain.  C'est  le  Provençal 
Floquet. 

Etienne-Joseph  Floquet'  naquit  &  Aix-en-Provence 
le  25  novembre  1748,  et  montra  une  grande  précocité 
musicale.  Enfant  de  chœur  à  la  maîtrise  de  l'église 
Saint-Sauveur  de  cette  ville,  il  faisait,  selon  La  Borde, 
chanter,  dès  l'âge  de  11  ans,  une  messe  de  sa  com- 
position. Devenu  de  très  bonne  heure,  par  suite  de  la 
mort  de  son  père,  le  chef  de  sa  famille,  il  se  rendit  à 
Paris  avec  sa  mère  et  sa  sœur  pour  y  chercher  fortune. 
Tout  d'abord,  il  composa  de  la  musique  de  genre, 
puis  prit  part,  mais  sans  succès,  au  concours  insti- 
tué au  Concert  spirituel  en  1768^.  A  la  fln  de  l'aunée 
1772,  il  donnait  à  l'église  des  Petits-Pères  une  messe 
en  musique  pour  le  repos  de  l'âme  de  Mondonville, 
messe  dont  on  admira  le  Tuba  mirum,  tout  en  faisant 
de  vives  critiques  sur  l'ensemble.  Protégé  par  le  mar- 
quis de  Fleury,  Floquet  parvint  à  forcer  les  portes  de 
l'Académie  royale  de  musique;  mais  l'échec  de  son 
opéra  dWzolan  et  la  terrible  concurrence  de  Gluck 
le  décidèrent  à  aller  compléter  so;i  éducation  mu- 
sicale en  Italie.  Il  partit  en  1775,  sur  l'initiative  du 

1.  H.  Latoîi,  la  Musique  française,  p.  118.  Sup  Pbilidor,  Toir 
dflaxième  partie  (opéM-camique)  :  ■  L«  niutiqoe  de  cet  opérm  ett  su- 
perbe, dédare  Grimiii...  Vous  y  trouvez  ua  fond  de  musique  immense  : 
il  7  en  a  trop  ;  les  repos  ne  sont  pas  assez  ménagés  ;  les  connaisseurs 
pourront  reprocher  à  cet  ouTtage  de  n'être  pas  assez  sage,  mais  le 
eomposileur  s'est  conrormé  au  goût  de  son  pays  ;  il  sait  que  quand  on 
no  brise  pas  ici  le  tympan  à  force  de  bruit,  on  n'est  pas  censé  avoir 
fait  de  la  musique.  *>  Grimm  saisit  cette  occasion  pour  tomber  sur  le 
«  sauvage  Rameau  »  et  «joute  que  Philidor  •  connaît  les  bonnes  sources 
etapUlé  Jomelli  ».  (Corr.  UU.,  VIII,  p.  S02-S64.) 

2.  Sur  Floquet,  consulter  La  Borde,  j^stat,  111,  p.  417-418.  —  De 
Charmois,  Précis  historique  sur  B.-J.  Floquet,  in  Almanach  litté- 
raire, 1787.  —  A.  Pougin.  Musiciens  français  du  dix-huitième  siècle. 
floquet  {Hevue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  et  Extrait,  1863).  — 
H.  Brenet,  Us  Concerts  en  France,  p.  286-321.  —  Abbé  Marbot,  les 
Maitres  de  ehapelie  de  Saint- Sauveur  au  dix-huitième  siècle  (1003), 
p.  13-14.  —  P.  Huol,  Etude  biographique  sur  B.-Jos.  Floquet  {Kit ^ 
1903).  —  A.  Gouirand,  la  Musique  en  Provence  (1008),  p.  104-108.  — 
J.-G.  Prod'homme,  Ecrits  de  musiciens  (1012),  p.  438,  430.  —  Consul- 
ter aussi  G.  Chouquet,  loco  cit.,  p.  152-153,  et  Grimm,  Corr.  litt,,  X« 
XI,  XII  et  XIU. 


comte  de  Maillebois,  travailla  le  contrepoint  avec 
Sala  à  Naples,  puis  avec  le  P.  Martini  à  Bologne,  où, 
après  une  épreuve  brillamment  subie,  il  fut  reçu 
membre  de  l'Académie  des  Philkm^noniques.  Rentré 
en  France,  Floquet  offrait  aux  habitués  du  GonceK 
spirituel  un  Te  Deum  «  à  grand  chœur  et  à  deux  or- 
chestres» (29  mai  1777),  qu'il  avait  composé  à  Naples, 
et  qui  fut  froidement  accueilli*.  Trois  ans  après,  il 
donnait  avec  succès,  à  l'Opéra,  le  Seigneur  bienfaisant, 
et  mourait  le  10  mai  1785,  après  avoir  follement  cher- 
ché à  concurrencer  Gluck  lui-même,  en  reprenant  le 
sujet  d'Alceste. 

^  Les  ouvrages  lyriques  laissés  par  Floquet  sont  : 
l'Union  de  l'Amour  et  des  Arts  (7  septembre  1773), 
ballet  héroïque;  Azolan,  tiré  d'un  conte  de  Voltaire 
(15  novembre  17745);  Hellé  (5  janv.  1779);  le  Seigneur 
bienfaisant  (14  décembre  1780)  ;  enûn,  la  Nouvelle  Om- 
phale,  comédie  en  trois  actes  mêlée  d'ariettes,  jouée 
d'abord  à  Versailles,  puis  à  la  Comédie  italienne,  le 
26  novembre  1782,  avec  un  grand  succès. 

Floquet,  racontent  ses  biographes,  ne  péchait  point 
par  excès  de  modestie,  et  son  orgueil  frisait  le  ridi- 
cule; les  entreprises  que,  en  dépit  des  cabales,  il 
dirigea  contre  Gluck  témoignent  suffisamment  de  sa 
naïveté,  naïveté  dont  sa  musique  garde  des  traces; 
mais,  pour  son  plus  grand  bien,  il  faut  le  dire,  Flo- 
quet n'était  pas  harmoniste;  il  séduisait  par  la 
jeunesse  et  la  fraîcheur  de  ses  idées,  et  Grimm  le 
comparait  à  une  jeune  nymphe  qui  plaît  malgré  Tir- 
régularité  de  ses  traits.  Mélodiste  gracieux  et  cares- 
sant, il  se  laissait  souvent  aller  à  son  extrême  faci- 
lité, d'où  un  style  mou  et  lâche  que  relèvent  parfois  de 
délicats  détails  d'orchestre.  Nous  ne  retiendrons  ici 
de  l'œuvre  de  ce  musicien  que  ses  ballets  de  VUnion 
de  l'Amour  et  des  Arts  et  du  Seigneur  bienfaisant. 

A  l'occasion  du  premier,  dont  Lemonnier  lui  avait 
fourni  le  livret,  le  succès,  qu'enregistrent  Bachaa- 
mont,  Grimm  et  le  Mercure,  fut  tel  que  Floquet  se 
vit  appelé  sur  la  scène;  c'était  la  première  fois  que 
pareil  honneur  arrivait  à  un  compositeur,  et  l'hon- 
neur s'augmentait  des  difflcullés  qui  se  dressaient 
alors  devant  tout  musicien  susceptible  d'encombrer 
la  voie  triomphale  réservée  au  Chevalier^.  Durement, 
impitoyablement,  les  partisans  de  Gluck  écartaient 
les  intrus,  faisaient  choir  les  importuns,  et,  plus  d'une 
fois,  Floquet  éprouva  la  déloyauté  de  leurs  attaques''. 
C'est  ainsi  que  le  succès  de  ï Union  de  V Amour  et  des 
Arts  incita  les  gluckistes  à  prendre  leur  revanche  sur 
Azolan.  Ajoutons  que,  seuls,  dans  ÏUnion  de  V Amour 
et  des  Arts,  les  airs  de  ballet  présentent  quelque  inté- 
rêt. La  chaconne  à  2/4  du  II«  acte,  l'acte  de  Théodore, 
fut  longtemps  célèbre^.  En  voici  le  début  : 

3.  Floquet  arsit  écrit  la  Gloire  du  Seigneur,  sur  Tode  de  J.-B. 
Rousseau.  Sa  composition,  dont  le  maouscrit  est  à  la  Bibliothèque  na- 
tionale, est  longue  et  prétentieuse. 

4.  Floquet  s'était  présenté  au  public  sous  les  couleurs  piccinnistes. 
On  l'accusa  d'un  pilla^  conUnud.  Voir  Mémoires  secrets,  30  mal 
1777;  Mercure,  juin  1777,  p.  165. 

5.  Le  ballet  héroïque  d* Azolan  fut  appelé  Désolant.  On  raconte  que 
la  chute  de  cet  ouvrage  fut  provoquée  par  les  manœuvres  déloyales 
des  gluckistes. 

6.  Fréron  déclarait  que  les  chœurs  du  ballet  de  Floquet  étaient  du 
plus  grand  effet,  que  les  chants  en  étaient  ex[Nnessifs,  et  les  aeeompa* 
gnements  riches. 

7.  Voir  Desnoireslerres,  Gluck  et  Piccinni,  p.  117. 

8.  Grimm,  tout  en  faisant  l'éloge  de  Floquet,  ne  manquait  pas  l'oc- 
casion de  lancer  des  criUques,  d'ailleurs  asses  incohérentes,  contre  les 
compositeurs  français;  il  écrivait  en  effet  :  «  Il  parait  que  cet  ouvrage 
{VUnion  de  l'Amour  et  des  Arts)  doit  le  succès  brillant  dont  il  jouit 
à  M.  Floquet,  jaune  musicien  dont  le  début  annonce  quelques  talents 
surtout  pour  la  symphonie.  Son  ouverture,  ses  airs  de  danse,  sont 
bien  dessinés  et  d'un  chant  agréable;  mais  il  manque  à  l'auteur  ce  qui 
manque  et  manquera  toujoigrs  à  tous  nos  musiciens  français,  c'ett  de 
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Quant  au  Seigneur  bienfaisant ,  que  Gluck,  irrévé- 
rencieusement, traitait  de  pont-neuf  ^  el  que  Floquet 
avait  eu  beaucoup  de  peine  à  faire  jouer,  tant  on  caba- 
lait  contre  lui,  il  se  composait  de  trois  actes  précédés 
d'une  ouverture  agrémentée  d*un  solo  de  galoubet. 

Si  Floquet,  arborant  le  drapeau  piccinniste,  avait 
vainement  tenté  d'ébranler  ]e  colosse  gluckiste,  Gossec, 
lui,  tenait  d'une  main  ferme  l'étendard  de  la  musique 
française.  Dès  qu'il  prend  pied  au  tbéâlre,  nous  le 
voyons,  en  effet,  s'inféoder  soit  à  Rameau,  soit  à 
Gluck  :  à  Rameau  avec  Sabinus,  à  Gluck  avec  Thésée, 

Son  Sabinus  n'était  que  la  mise  en  musique  d'une 
ancienne  tragédie  de  Gbabanon,  Eponine,  Représenlée 
à  Versailles,  le  4  décembre  1773,  à  l'occasion  du  ma- 
riage du  comte  d'Artois,  cette  tragédie  avait  précédé 
de  deux  mois,  à  l'Opéra,  Vlphigénie  en  Aulide  de 
Gluck,  et  passait  le  22  février  1774.  Pièce  patriotique 
où  flgurait  le  génie  de  la  Gaule,  Sabinus  palpitait  d'un 
souffle  large  et  ûer,  et  l'influence  directe  de  Rameau 
s'y  faisait  jour,  aussi  bien  dans  la  disposition  du  réci- 
tatif etdes  airs,  que  dans  celle  des  accompagnements'. 
De  plus,  et  pour  la  première  fois,  les  trombones  péné- 
traient dans  l'orchestre  de  l'Opéra.  Sabinus  marque 
donc  une  date  dans  l'histoire  de  l'instrumentation. 
Grimra  en  trouvait  la  musique  «  savante  »,  mais  re- 
grettait de  n'y  trouver  «  ni  grâce  ni  génie  »;  il  com- 
parait Gossec  à  u  une  beauté  triste  et  froide  qu'on 
admire  sans  goût  et  sans  plaisir'  ».  Avec  Philémon  el 
Baucis  (26  septembre  1775),  Gossec  enregistre  son  plus 
beau  succès  à  l'Académie  royale,  mais  c'est  dans  Thé- 
sée qu'il  affirme  nettement  ses  tendances  gluckistes. 
Ici,  le  musicien  ne  s'était  pas  contenté  de  reprendre 
le  livret  de  Quinaull;  il  conservait,  de  Lulli,  l'air  d'E- 
ue savoir  point  écrire  la  mutique...  »  {Corresp.  litt.,  X,  p.  i94,  295.) 
Sa  causticité  facile  et  trop  souvent  injuste  se  dounaît  encore  carrière 
&  propos  du  Seigneur  bienfaisant  [loco  cit.,  XII,  p.  463). 

1.  Ibid,,  p.  311. 


gée  :  «  Faites  grâce  à  mon  âge,  »  en  l'enveloppant 
seulement  d'un  nouvel  accompagnement  (28  février 
1782). 

L'arrivée  de  Gluck  en  France,  à  l'automne  de  1773» 
avait  fixé  tous  les  regards  et  magnétisé  toutes  les 
attentions.  On  sentait  chez  le  nouveau  venu  une  puis- 
sance de  réforme,  une  ardeur  créatrice  qui  devaient 
tout  bouleverser,  u  II  me  semble,  écrivait  Voltaire  en 
1774»  que  Louis  XVI  et  M.  Gluck  vont  créer  un  nou- 
veau siècle;  »  et  jamais  prophétie  ne  se  trouva  plus 
juste,  car,  comme  le  dit  M.  d'Udine,  «  la  révolution 
de  Gluck  coûta  moins  de  sang  que  l'autre,  mais  elle 
fit  couler  beaucoup  d'encre*  ». 

Ce  fut  assurément  une  fortuné  singulière  que  celle 
de  ce  musicien  allemand,  d'éducation  italienne,  qui 
ne  parvint  à  prendre  conscience  de  son  art  et  de 
lui-môme  qu'à  Paris,  et  qui  forgea  sur  l'enclume  de 
la  langue  française  l'incomparable  métal  de  ses  cinq 
chefs-d'œuvre,  les  deux  Iphigénies,  Orphée,  Alceste  et 
Armide.  Et  cet  homme  venu  du  fond  de  la  Rohème, 
après  avoir  parcouru  l'Europe  entière,  nous  appar- 
tient bien  en  propre,  tout  en  occupant  dans  l'histoire 
de  l'opéra  mondial,  pourrait-on  dire,  une  place  émi- 
nente.  Depuis  longtemps,  il  avait  des  visées  sur  la 
France,  pressentant,  en  quelque  sorte,  que  c'était  en 
ce  pays  si  friand  de  luttes  d'idées,  et  en  ce  pays  seu- 
lement, qu'il  arriverait  à  réaliser  les  siennes.  Durant 
sa  longue  carrière  cosmopolite,  il  avait  beaucoup  vu, 
beaucoup  observé,  beaucoup  réfléchi;  aucun  musi- 
cien n*entra  dans  la  lutte  artistique  avec  une  pareille 
moisson  de  documents,  aucun  musicien  ne  se  montra 
plus  convaincu  des  nécessités  historiques ,  et  à  l'évo- 
lution dont  il  avait  mesuré  la  marche,  il  apporta  le 

2.  F.  Hellouin,  Gossec  et  la  Musique  française  à  la  fin  du  dix-hui^ 
tième  siècle,  p.  124  et  suiv. 

3.  Corr.  litt.,  X,  393. 

4.  J.  d'Udine,  Gluck,  1906,  p.  6. 
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vivifiant  concours  d*un  génie  hardi  et  d'une  intuition 
pénétrante.  Au  cours  de  Tétude  qui  va  suivre,  nous 
examinerons  successivement  :  1<*  la  biographie  de 
Gluck;  2°  sa  réforme  dramatique;  3**  la  réalisation 
de  celle-ci  dans  ses  cinq  opéras  français. 


«  « 


Christophe  Willibald  Gluck'  naquit  à  Weidenwang, 
près  de  Neumarkt,  dans  le  haut  Palatinat,  le  2  juil- 
let 1714,  d*Alexandre  Gluck  et  d'Anna  Walburga*.  Il 
était  l'ainé  d'une  famille  de  sept  enfants.  Son  père 
Alexandre,  après  avoir  appartenu,  en  qualité  de 
porte-arquebuse,  au  prince  Eugène  de  Savoie,  s'était 
fixé,  comme  garde  forestier,  à  Weidenwang,  et  entrait 
en  4717  au  service  du  comte  Kaunitz.  11  allait  alors 
habiter  Neuschloss,  dans  le  nord  de  la  Bohême, 
devenait,  en  4722,  maître  forestier  du  comte  Kinsky, 
puis,  deux  ans  plus  tard,  du  prince  Lobkowitz.  Alexan- 
dre Gluck  mourut  en  4747,  à  Reichstadt,  au  service  de 
la  grande- duchesse  de  Toscane '. 

Pour  étudier  la  vie  si  agitée  et  si  remplie  de  Gluck, 
nous  la  diviserons  en  un  cerlain  nombre  de  périodes, 
dont  nous  chercherons  à  dégager  la  caractéristique. 

Son  enfance  fut  forestière  et  errante,  et  on  a  pu 
dire  justement  que  la  forêt  a  été  sa  vraie  patrie^;  il 
puisa  en  elle  ce  profond  sentiment  de  la  nature  qu'il 
devait  insufUer  à  toutes  ses  créations.  Nous  ne  pou- 
vons résister  à  l'envie  de  citer  ici  quelques  lignes 
harmonieuses  que  M.  Jean  d'Udine  écrit  à  ce  sujet  : 
«  Le  futur  auteur  d'Armtde  écoula  dans  ces  forêts 
de  Bohême  les  mille  frémissements  de  l'espace,  chu- 
chotements de  la  source  et  du  brin  d'herbe,  longue 
plainte  du  vent  dans  les  aiguilles  de  pins,  concert  des 
oiseaux  cachés  sous  les  ramures,  musiques  totales, 
dont  les  musiques  humaines  ne  sont  qu'un  abrégé 
synthétique,  accommodé  à  nos  moyens  vocaux  et  ius- 

t.  BiBLioGRAPHiB  GÉxtiiALB  DR  Gi-UCK.  —  La  Illtéralure  gluckUle  est 
eowUérable  ;  noas  n'indiquons  ici  que  les  ouvrages  et  articles  princi- 
paux eoBeemani  Gluck  ot  sa  réforme  dranoatique.  —  Norenre.  Lettres 
war  ia  4«mm  et  let  balletê  (1760).  —  Planelli,  DeW  Opéra  in  Muêica 
(1772).  —  Buroey,  The  Présent  State  of  mueic  in  France  and  Italy 
(1771-1773,  S*  M.).  —  Chabanon,  Lettre  eur  les  proprié tét  de  la  lan- 
gue française  (Jtfcreurv  Janvier  1773,  p.  171).  —  Holine,  Dialogue  entre 
LuUi,  Hameau  et  Orphée  [Gluck)  dans  les  Champs  Elysies  (1774).  — 
Riedel,  Uberdie  Musik  des  liitters  Christoph  von  Gluck  (1775).  —  Le 
chevalier  de  Sainl-Albam  Lettres  à  M.  de  Chabanon  pour  servir  de 
réponse  à  celle  qu'il  a  éeriie  sur  les  propriétés  musicales  de  la  langue 
française  {Mercure,  Tévrier  1775,  II,  p.  192).  —  Marmontel,  Essai  sur 
les  révolutions  de  la  musique  en  France  (1777);  Polymnie  (Œuvres 
posthumes  de  Marmontcl,  1820),  —  De  Rossi,  Preuve  sans  réplique  du 
progrès  incontestable  que  les  Français  ont  fait  en  musique  [1711).  — 
Coquéau,  de  la  Mélopée  chez  les  etneiens  et  de  la  Mélodie  chez  les 
modernes  (1778).  —  Forkei,  MusikaUch-Kritische  Bibliothek...  «  Uber 
die  Musik  des  liitters  von  Gluck  •  (1778-1779).  —  Bemetzrieder,  le 
Tolirantisme  musical  (1779).  -~  Coquéau,  Entretiens  sur  l'état  actuel 
de  l'Opéra  de  Paris  (1779).  —  L'abbé  Leblond,  Mémoires  potur  servir 
â  rhistoire  de  la  révolution  opérée  dans  la  musique  par  M.  le  Che- 
valier Gluck  (1781).  —  Arleaga,  le  Hivoluzioni  dêl  teatro  musicale  ita- 
liojio  dalla  sua  origine  fine  al  présente  (1785).  •*  Suard,  Mélanges 
de  littérature  (1803).  —  Karl  von  Dittersdorf,  Seine  kurze  Biogra- 
phie (1810).  —  Gerber,  Lexikon  der  Tonkûnstler  (1812).  —  G.-J.  Dla- 
bacs,  Kùnstler  Lexikon  fur  Bôhmên  (1815).  —  Siegmeyer,  Ueber  den 
Bitter  Gluck  und  seine  Werke  (1825).  —  Gluck,  par  Berlioz  [Gazette 
muMicale,  1834).  —  Miel,  Notice  sur  C.  Gluck  (1840).  —  J.-G.  Schnei- 
der, Gesckiehte  der  Oper  und  des  Kôniglichen  Opernhauses  in  Berlin 
(1852).  —  SoUé,  Etudes  biographiques,  anecdotiquei  et  estliétiques  sur 
les  compositeurs  qui  ont  illustré  la  scène  française;  Gluck  (1853).  — 
Anton  Schmid,  Christoph  WUlibald  Bitter  von  Gluck  (1834).  —  OUo 
Jabn,  W.-A.  Mozart  (1836),  t.  II.  —  K.  Adam,  Derniers  Souvenirs  d'un 
musicien  (1857). — Troplong,  art.  dansla^euue  contemporaine  (3 1  déc. 
1858).  —  Bertrand,  Etude  sur  l'  •  Alceste  »  de  Gluck  {Bévue  germa- 
nique, novembre  1861);  —  P.  Scudo,  article  dans  la  Bévue  des  Deux 
Mondes  {novembre  1861). —  Riehl  (W.-H.),  Gluck  als  Liedercomponist 
(1862).  —  Adoir-Bemhard  Marx.  Gluck  und  die  Oper  (1862).  —  Blaze 
de  Biiry,  le  Chevalier  Gluck  [Bev.  des  Deux  Mondes,  1866).  —  F.  de 
ytUan.tesJpliigenies  de  Gluck  (1868).  —  Ludwig  Nohl,  Gluck  und 


trumentaux,  organisé  suivant  les  besoins  naturels 
de  nos  sens  et  de  notre  esprit'.  » 

Christophe  Gluck,  en  suivant  son  père  au  cours  de 
ses  dures  pérégrinations  de  garde  forestier,  ne  s'im- 
prégnait pas  seulement  l'esprit  d'images  grandioses 
et  fortes,  il  se  constituait  une  santé  solide,  un  orga- 
nisme robuste  qui  allait  lui  permettre  de  mener  à  tra- 
vers l'Europe  une  des  vies  les  plus  actives  qui  furent 
jamais.  Il  avait  douze  ans  lorsque  son  père  passa 
au  service  du  prince  Lobkowilz;  il  va  alors  à  l'école 
d'Eisenberg,  où  on  lui  apprend  le  chant  et  peut-être 
le  violon  ;  puis,  en  1726,  il  entre  au  gymnase  que  le? 
Jésuites  tenaient  à  Kommotau,  et  y  reste  six  ans.  Là, 
on  perfectionna  les  quelques  connaissances  musicales 
acquises  à  Ëisenberg,  et,  lorsque  Christophe  quitte 
Kommotau  pour  Prague,  il  se  trouve  en  état  de  don- 
ner des  leçons  de  chant  et  de  violoncelle  ^,  et  de  se 
faire  entendre  dans  diverses  églises,  notamment  à  la 
Teinkirche''.  MM.  Desnoiresterres  etTiersotont  laissé 
un  curieux  tableau  de  la  vie  de  musicien  nomade  que 
menait  Gluck  à  cette  époque,  et  à  laquelle  la  protec- 
tion éclairée  du  prince  Lobkowitz  ne  tardait  pas  à 
donner  sa  direction  définitive.  Christophe  Gluck 
fixe  alors  à  Vienne  (1736)  et  se  met  à  travailler  Thar- 
monie,  le  contrepoint  et  la  composition.  Nous  remar- 
querons, avec  M.  Marx,  que,  jusqu'à  ce  moment,  son 
éducation  musicale  s'était  opérée  au  moyen  d'instru- 
ments mélodiques,  violon  et  violoncelle. 

A  partir  de  1736,  nous  entrons  dans  la  seconde  pé- 
riode de  la  vie  de  Gluck,  dans  celle  que  nous  appelle- 
rons la  période  d'éducation  italienne.  Vienne  était  à 
cette  époque  absolument  conquise  â  la  musique  d'I- 
talie, et  le  jeune  Gluck  put  y  entendre  des  œuvres 
de  Caldara,  de  Conli  et  de  Porsile;  de  plus,  il  allait 
rencontrer,  chez  son  protecteur,  un  grand  seigneur 
lombard,  le  prince  Melzi,  qui  l'emmena  à  Milan  et  le 
conQa  à  Giovanni  Battista  Sammarlini;  Christophe 

Wagner  (1870).—  Gluck  et  l'Opéra  en  1774  [Bévue  britannique,  1872). 
•«G.  (Uiouquet,  Histoire  de  la  musique  dratnatique  en  France  (1873), 
p.  153-163.  —  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piecinni,  1774-1800(1875).  — 
Barbedette,  Gluck,  sa  vie,  son  système  et  ses  œuvres  [Ménestrel,  1882). 
—  Reissmann,  Cliristoph  Willibald  von  Gluck  (1882t.  —  H.  Bitter,  Die 
Beform  der  Oper  durch  Gluck  (1884).  —  Riemann,  Opern-Handbuch 
(1887).  —  A.  Goquard,  la  Musique  française  depuis  Bameau  (1801).  — 
H.  Weltl,  Gluck  und  Calsabigi  (Vierteljahresschrift,  VII,  1891).  — 
Ernest  Newoiann,  Gluck  and  the  Opéra  (1805).  —  H.  La  voix,  la  Musique 
française  (s.  d.),  p.  125  à  128  ;  Histoire  de  l'instrumentation,—  De  Car- 
ton, Autour  de  l'ancien  opéra  {Bévue  intern.  de  mus.,  1898).  —  J.  Tier- 
sot,  le  Dernier  Opéra  de  Gluck,  «  Echo  et  Narcisse  *  {Bévue  mus,  ital., 
1902).  —  Arnheim,  Einfluu  aufPhUidor  und  Glukûber  Bousseau  [Be- 
cupil  de  la  Soc.  int.  de  mus.,  1903).  —  A.  Heuss,  Anschaung  ûber  dos 
Wesen  der  Ouverture  [Id.,  1903).  —  Kohut,  Klopstock  und  Gluck  {Id., 
1903).  —  A.  Wotquenno,  Catalogue  thématique  désoeuvrés  de  Gluck 
(1904).  —  R.  Rolland,  Gluck.  Une  révolution  dramatique  [Bévue  de 
Paris,  1904),  et  Musiciens  d'autrefois  (1908),  p.  203,  246.  -  J.  Tiersot, 
Au  pays  de  Gluck  [Ménestrel^  1905),  Soixante  ans  de  la  vie  de  Gluck 
[Ménestrel,  1907-1908)  et  Gluck  {les  Maîtres  de  la  musique,  1910).  — 
J.  d'Udine,  Gluck  (1906).  —  F.  Piovano,  Un  Opéra  inconnu  de  Gluck 
[Becueil  de  la  Société  int,  de  musique,  1908).  —  A.  Jullicn,  Musiciens 
d'hier  et  d'aujourd'hui  (1910) .— J.-G.  Prod'bomme,  Ecrits  de  musiciens 
[i9ii).  —  Em9iKwth,  Die  Jugendopern  von  Gluck  (1913).  — On  consul- 
tera aussi  les  éditions  des  œuvres  de  Gluck,  Pelletan  Damcke  ot  Lemoinc, 
Fétis,  Grove,  Berlioz  (il.  Travers  chants)  et  Schuré  (le  Drame  musical). 
On  consultera  encore  sur  Gluck  :  les  Mémoires  de  Bachaumont  do 
1766  à  1786,  la  Correspondance  littéraire  de  Grimro,  etc.  Enfin,  la 
Gluckgesellschafl  prépare,  sous  la  direction  de  M.  Abert,  une  publi- 
cation annuelle  sur  la  biographie  et  resthètiqae  de  Gluck. 

2.  C'est  à  M.  Scbmid  que  l'on  est  redevable  de  la  découverte  do 
l'acte  de  naissance  de  Gluck.  —  Voir  dans  son  ouvrage,  suppl.,  p.  461. 

3.  Adolph-Bcmhard  Marx,  Gluck  und  die  Oper,  I86i. 

4.  Ibid.,  I,  14. 

5.  Gluck,  par  Jean  d'Udine  (1906),  p.  31. 

6.  Cf.  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piecinni,  p.  7. 

7.  A.  Marx,  Gluck  und  die  Oper.  A  la  Teinkirche,  Gluck  aurait  étu- 
dié sous  la  direction  d'un  musicien  bohémien  qui  avait  élé  le  mailre 
deTartini,  le  franciscain  Czernohorsky  (Tiersot,  5otxan^e  ans  de  la 
vie  de  Gluck;  Ménestrel,  18  janvier  1908). 
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travailla  quatre  ans  avec  ce  très  fécond  maitre  et  apprit 
auprès  de  lui  ce  qu'un  compositeur  d'opéras  ita- 
liens ne  pouvait  pas  ignorer,  assez  mince  bagage, 
au  demeurant,  et  dont  Tauteur  d'Alcesle  éprouva 
plus  d'une  foisTinsufAsance'.  En  revanche,  il  utilisa 
quelques  formules  chères  à  Sammartini  dans  les 
parties  symphoniques  des  ouvrages  de  sa  première 
et  de  sa  seconde  manière;  Reissmann  a  montré  que 
les  ouvertures,  notamment,  en  sont  tout  à  fait  con- 
çues dans  le  style  du  vieux  maître  milanais. 

Quoi  qu'il  en  soit.  Topera  italien  jouissait  alors  par- 
tout d'une  suprématie  incontestée,  et  le  jeune  Gluck 
ne  put  que  sacrifier  à  l'idole  de  son  temps.  11  suivit 
donc  la  voie  qui  s'offrait  tout  naturellement  à  lui, 
et  se  mit  à  écrire  des  opéras  italiens  sur  des  poè- 
mes de  Métastase.  Il  donne  ainsi,  à  Milan,  Artaserce 
(26  décembre  1741),  à  Venise,  Demeirio  (mai  1742),  à 
Milan,  Demofoonte  (26  décembre  1742),  Arsace  (en  col- 
laboration, décembre  1743).  A  Crema,  près  de  Milan', 
on  avait  représenté  en  1743,  pour  la  foire  de  septem- 
bre, un  opéra  écrit  sur  un  ancien  poème  vénitien  de 
1691 ,  plusieurs  fois  remanié  et  récemment  mis  en 
lumière  par  M.  Francesco  Piovano,  t7  Tigrane^,  Puis, 
venaient  âSo/bnis&a^(13janvier  1744),  à  Milan,  le  pastic- 
cio  de  la  Finta  Schiava  (1744)  et  Ipermestra  (1744),  au 
lliéàlre  de  Venise.  Turin  assistait,  le  26  décembre  1744, 
Il  la  première  représentation  d'il  Re  Poro,  et  Milan, 
Tannée  suivante,  applaudissait  Ippoliio  (la  Fedra  d^ 
}>Iusieurs  biographes)  (31  janvier  1745).  En  moins  de 
cinq  ans,  Gluck  avait  donc  achevé  près  de  dix  opéras 
italiens,  et  sa  réputation  s'étendait  à  toute  l'Italie  du 
Nord,  où  on  le  tenait  pour  le  meilleur  compositeur 
dramatique  de  Tépoque^.  C'est  alors  que  lord  Middie- 
scx  le  Qt  engager  au  théâtre  d'Haymarket,  à  Londres. 
Gluck  se  met  aussitôt  en  route,  accompagné  d'un 
représentant  de  la  famille  de  ses  protecteurs  Lobko- 
witz;  il  avait  31  ans  et  une  entière  confiance  en  ses 
moyens.  Dès  le  mois  de  janvier  1746  (le  7),  il  débuta 
par  la  Caduta  dé  Giganti,  dans  laquelle  il  utilise  de  la 
musique  de  ses  opéras  antérieurs,  mais  dont,  au  dire 
de  BumeyB,  les  airs  surprirent  par  leur  nouveauté, 
puis  il  donne  Artamène'^  (4  avril  1746);  selon  la  plu- 
part des  historiens',  il  aurait  encore  composé,  à  Taide 
de  ses  meilleurs  morceaux,  un  pasticcio  intitulé  Py- 
rame  e  Thisbe,  auquel  le  public  aurait  fait  mauvais 
accueil.  Rapportée  par  Suard,   celte  anecdote  est 
inexacte,  et  les  travaux  récents  de  MM.  Wotquenne, 
Piovano  et  Tiersot  ont  montré  que  Pyrame  e  Thisbe 
n'avait  jamais  existé.  Le  seul  pasticcio  londonien  de 
Gluck  fut  la  Cadula,  En  réfléchissant  sur  les  causes 
de  son  échec,  Gluck  u  jugea  que  toute  musique  bien 
faite  doit  être  l'expression  propre  d'une  situation*». 
C'était  là  une  leçon  qui  ne  fut  pas  perdue  pour  le 
musicien. 

Mais  son  voyage  &  Londres  lui  apportait  d'autres 
enseignements,  en  le  mettant  en  contact  avec  des 

1.  M. Tiersolsembleattackerpeud'importaaceàriuflueneeéducalrico 
qne  Sammartini  aurait  exercée  sur  Gluck  [Ménestrel^  iS  janvier  1908). 

i.  Et  noa  pas  Crémone,  ainsi  que  l'ont  répété  la  plupart  des  liisto- 
rinns.  Cr.  A.  Wotquenne,  Catalogue  thématique  deê  œuvree  de  Gluck, 

3.  Voir  sur  cette  question  l'article  de  H.  Piovano  dans  le  Hectueil  de 
la  Société  internationale  de  musique,  janvier-mars  1908. 

4.  Appelé  aussi  Si  face. 

5.  A.-Bernbard  Marx,  loco  cit„  I,  p.  107.  On  l'appelait  :  «  Il  gio- 
TÎne  tedesco.  » 

6.  Burney,  ffietory  of  Arts,  IV,  p.  451.  On  blâmait  Gluck  de  cou- 
vrir les  chanteurs  avec  son  orchestre.  Sur  le  séjour  à  Londres,  voir 
Burney,  Etat  prêtent  de  la  mueique,  III.  p.  S30. 

7.  M-  Piovano  a  montré  qu'il  est  presque  certain  qu'il  n'a  composé 
qu'une  version  d*Artamène,  et  que  c'est  celle  qui  fut  jouée  k  Londres. 

8.  Desuoiresterres,  Newmao,  Marx. 

9.  Desuoiresterres,  loco  cit.,  p.  iO.  Il  y  a  lieu,  cependant,  de  remar- 


artistes  susceptibles  d'intluencer  fortement  sa  propre 
évolution'^.  D'abord,  lorsqu'il  traversa  la  France  pour 
gagner  l'Angleterre,  le  nom  de  Rameau  ne  lui  était 
pas  resté  inconnu,  bien  qu'il  n'ait  pas  dû  entendre 
d'œuvres  du  maître  d^Hippolyte;  puis,  à  Londres,  la 
fréquentation  d'Hœndel  inspirait  à  l'élève  de  Sammar- 
tini un  respect  pour  le  contrepoint  qu'il  n'avait  point 
retenu  des  leçons  de  son  maitre.  Quel  contraste  que 
celui  de  ce  jeune  homme,  féru  de  mélodies  faciles, 
et  de  cet  opiniâtre  constructeur  de  vastes  et  solen- 
nelles  architectures  polyphoniques!  Hsendel  déclarait 
tout  net  que  Gluck  entendait  le  contrepoint  comme 
son  cuisinier'^;  mais,  en  dépit  de  leur  forme  un  peu 
brusque,  les  conseils  de  Tauteur  du  Messie  furent 
pieusement  recueillis  par  le  néophyte.  A  Londres, 
Gluck  rencontrait  aussi  une  délicate  et  charmante 
nature  de  musicien  en  la  personne  de  cet  Ame,  dont 
Hurney  souligne  les  aspirations  vers  un  art  fait  de 
naturel  et  de  simplicité.  Arne  ne  manqua   pas  de 
s'entretenir  avec  Gluck  de  sa  conception  esthétique, 
et  le  futur  rénovateur  de  Topera  puisa,  dans  ses  con* 
versations,  maintes  indications  utiles.  Avec  Rameau 
et  Hœndel,  Gluck  avait  senti  la  nécessité,  pour  le 
drame  lyrique,  de  reposer  sur  une  musique  solide, 
expressive,  fermement  rythmée.  Arne  lui  ouvrait  des^ 
perspectives  limpides,  en  lesquelles  les  souvenirs 
cueillis  jadis  &  travers  les  forêts  de  Bohême  trou- 
vaient tout  naturellement  place^'. 

A  la  fin  de  1746,  Gluck  quitte  TAngleterre  pour 
regagner  le  continent,  et,  au  cours  des  seize  années 
qui  suivent  (1746-1762),  il  mène  une  existence  errante, 
faite  d'allées  et  de  venues  continuelles,  visitant,  tour 
h  tour,  TAllemagne,  le  Danemark,  TAutriche  et  TI- 
talie.  Durant  cette  période  de  voyages,  les  œuvres 
qu'il  écrit  commencent  à  témoigner  des  transforma- 
tions qui  s'effectuent  en  lui.  Déjà,  on  y  voit  poindre  les 
tendances  qu'il  précisera  par  la  suite,  et  on  peut  dire 
c|ue  son  évolution  se  dessine  vers  1750.  Nous  ne  rela- 
terons pas  ici,  en  détail,  les  mille  péripéties  de  l'exis- 
tence de^luck  à  cette  époque;  de  celle-ci,  on  trouvera 
une  histoire  très  complète  dans  les  ouvrages  de  Marx, 
de  Desuoiresterres,  de  Newman  et  de  Tiersot.  Nous 
nous  bornerons  à  en  résumer  les  faits  essentiels. 

Musicien  des  plus  cosmopolites*',  Gluck  fait  repré* 
senter  à  Dresde,  par  la  troupe  Mingoti,  le  Nozze  d'Er- 
roleetd'Ebe  (29  juin  1747),  puis,  à  Vienne,  Semiramide 
riconosciuta  (14  mai  1748).  Sur  le  théâtre  italien  de 
Gharlottenbourg,  on  joue,  le  9  avril  1749,  pour  fêter  la 
naissance  du  prince  Christian  de  Danemark,  la  Con- 
iesa  de  Numi^^.  Entre  temps,  Gluck  a  perdu  son  père  ' 
et  épousé  Marianne  Pergin  (15  septembre  1750)*^.  Au- 
paravant, il  avait,  pendant  le  carnaval,  donné  Ezio  à 
Prague  (1750);  puis,  deux  ans  après,  Issipile,  encore 
à  Prague  (1752),  et  la  Clemenza  di  Tito,  à  Naples 
(4  novembre  1752),  suivie  par/e  Cinesi,  chez  le  prince 
de  Saxe-Hildburghausen,  au  château  de  Schlosshof 

quer  que,  jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière,  Gluck  pratiqua  le  système  du 
remploi  de  morceaux  empruntés  à  des  œuvres  déjà  exécutées.  An  sur- 
plus, nous  revieodrons  plus  loin  sur  cette  importante  question. 

10.  Voir  sur  le  séjour  de  Gluck  en  Angleterre,  F.-G.  Edwards,  Gluek 
in  Bngland  iMusiçal  Times,  49,  786,  année  1908). 

11.  Burney,  Ufeof  Hdndel  (1783),  p.  33.  Cf.  Tienoi^  Soixante  AnM 
delà  vie  de  Gluek  {ii^nestrel,  28  mars  1908). 

12.  Mars  rapporte  que  Gluck  aurait  dit  des  airs  symétriques  italiens  : 
*  Es  ist  ailes  reclit,  ma  questo  non  tira  sangue,  >  parole  caractérisliqu» 
et  révélatrice  de  ses  nouvelles  dispositions. 

13.  11  ne  nous  paraît  pas  rationnel  d'admettre  une  période  riennoise 
dans  la  carrière  de  Gluck. 

14.  Cette  pièce  de  circonstance  fut  appelée  Der  Gôtter  Zanck,  On 
l'a  aussi  faussement  désignée  sous  le  nom  de  Tetide. 

15.  Sur  le  mariage  de  Gluck  avec  Marianne  Pergin,  voir  DcsnoirM» 
terres,  p.  18  et  20. 
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(24  septembre  1754).  Marie-Thérèse  avait  nommé  le 
musicien  chef  de  sa  musique,  et  TOpéra  de  Vienne  lui 
conflait  les  fonctions  de  kapellmeisler,  au  traitement 
de  2.000  florins.  L*année  suivante,  c'est  le  théâtre 
délia  Pavorita  à  Laxenburg  qui  prête  asile  à  la  Danza, 
pastorale  (5  mai  1755)  S  pendant  que  Vienne  assiste  à 
l'apparition  de  YInnocenza  giusiiflcata  (8  déc.  1755).  A 
Rome»  on  représente  avec  succès  Antigono  (9  février 
1756),  où  deux  rôles  de  femmes  étaient  chantés  par  des 
castrats,  et  le  pape  nomme  chevalier  de  l'éperon  d'or 
l'heureux  musicien,  dont  le  théâtre  de  Vienne  montait, 
onze  mois  après,  t7  Re  Pa&tore  (8  déc.  1756).  EnQn,  le 
mariage  de  l'archiduc  Joseph  fournissait  au  Chevalier 
l'occasion  d'écrire  une  œuvre  nouvelle,  la  sérénade 
de  Tetide,  pièce  de  circonstance,  jouée  &  Vienne  le 
8 octobre  1760.  Nous  verrons,  en  étudiant  la  réforme 
dramatique  de  Gluck,  que  déjà  TeUmaeco,  Ëzio,  Vlnno- 
tenza,  il  Re  Pastore  et  Tetide  réalisent  des  ébauches, 
pleines  de  promesses,  des  futurs  chefs-d'œuvre. 

I       Hais  il  est  une  autre  direction  dans  laquelle  Gluck 

\    va  s'exercer  :  c'est  celle  de  l'opéra-comique  français'. 

i  De  1758  à  1764,  il  écrivit,  en  effet,  à  Vienne,  et  à  la 
demande  du  comte  Durazzo,  directeur  des  spectacles 
de  Vienne,  quelques  pièces  légères  sur  des  paroles  de 

^  Favart,  de  Lesage,  d'Anseaume,  etc.  Gluck  s'acquit- 
tait fort  bien  de  cette  besogne,  au  dire  de  Favart  lui- 
même,  qui,  en  janvier  1760,  mandait  à  Durazzo  : 
<M  11  me  parait  que  M.  le  chevalier  Gluck  entend  par- 
faitement cette  espèce  de  composition.  J'ai  examiné 
et  fait  exécuter  les  deux  opéras-comiques  Cythére 
4Miégée  et  Vhle  de  Merlin;  je  n'y  ai  rien  trouvé  à  dé- 
sirer pour  l'expression,  le  goût,  l'harmonie,  et  même 
pour  la  prosodie  française*.  »> 

M.  R.  Rolland  a  judicieusement  montré  que  ces 
pièces  légères  constituaient  pour  Gluck  un  excelleol 
exercice,  qu'il  apprenait  ainsi  à  pénétrer  l'esprit  de 
notre  langue,  en  même  temps  qu'il  se  trouvait  là 
sur  un  terrain  propice  à  l'application  des  principes 
d'Ame  relatifs  à  la  simplicité  et  au  naturel.  Marx 
reconnaît  également  les  qualités  d'homme  de  thé&tre 
affirmées  par  le  Chevalier  dans  ses  opéras^comiques, 
et  constate  que  Gluck  entra  avec  une  habileté  singu- 
lière dans  le  ton  de  la  scène  française^. 

» 

Vlsle  de  Merlin,  représentée  à  Schônbrunn,  le  3  octo- 
bre 1758,  n'était  autre  que  le  Monde  renverté  de  Lesage 
et  d'Orneval,  joué  à  la  foire  Saint- Laurent,  en  1718. 
Gluck  s'était  borné  à  ajouter  à  la  pièce  des  «  airs 
nouveaux  ».  On  peut  en  dire  autant  de  la  première 
version  de  Cylhêre  assiégée  (1759),  et  d'On  ne  s'avise 
jamais  de  tout  (1762). 

Au  contraire,  il  avait  composé  en  entier  la  mu- 
sique de  la  Pousse  Esclave,  d'Anseaume  (1758),  de 
la  première  version  de  Y  Arbre  enchanté  (SchAnbrunn, 
3  octobre  1759),  et  de  Vlvrogne  corrigé  (1760).  Quant 
an  Cadi  dupé,  dont  la  première  version  était  de  Hon- 
signy,  Gluck  l'ornait  de  musique  nouvelle^  (1761?). 

1.  Sur  la  Dansa, pOÊlorellu,  coatultar  r«rUel«  publié  pftr  M.  Romain 
Rollaod  dans  la  Hevtie  mtuicale  de  1003,  p.  40. 

2.  Plnaieim  autaars  ont  trouvé  qu'en  agUtaot  de  la  aoiie,  Gluck 
dérogenit.  M.  Desnotresterrea,  enire  autroa,  déelare  <|un  «  non  aeti- 
vité  s'éparpilla  dans  des  œuTrea  qui  n'étaient  pas  &Uo8  pour  le  gran- 
dir «,  et  qu'il  se  lirra  ainsi  à  «  une  besogneront  la  pootérUé  n'a  pas  à 
loi  sarnir  gré  ••  <p.  26, 27).  Tel  n'est  pas  notre  avis.  Cf.  Romain  Rol- 
land, Gludi  :  Une  Révolution  dramatique  ifienue  de  Paria  du  15  juin 
1904,  p.  761),  ot  Mutieiefu  d'autre  foie,  p.  233.  Tieraot,  Soixante  an» 
de  la  trie  de  GUtek  {Jiéneêtrel,  6  JMÎn  lOOS  ot  n««  snivanU). 

3.  Favart,  Jfimoireê  et  Correepondance  Uttéraire,  l,  p.  11, 12. 

4.  Jlan,  loeo  cit.,  I,  p.  258. 

5.  Le»  Amoure  ehampêtre»  (1755),  le  ChinoUpùli  en  France  et  le 
Uégniâement  pastoral  (1756)  ne  sont  pas  de  Gluck,  eomoM  on  l'a  trop 
«onvent  répété,  on  du  moins  leur  «tlribution  an  CbevaUerost  des  plus 
•donleuaes.  Quant  an  Diable  à  quatre  (mai  1750),  deux  partitions  i 


Enfin,  il  composait  en  1764,  sur  un  livret  de  Dancourt, 
sa  charmante  Rencontre  imprévue  (janvier  1764),  qui 
annonce  VEnlévement  au  si-rail  de  Mozart,  et  qui, 
d'après  M.  JuUien,  resta  aux  répertoires  de  Berlin  et 
de  Vienne  jusqu'à  la  Un  du  xviii^  siècle. 

Avec  l'année  1762,  commence  pour  Gluck  une 
période  particulièrement  féconde;  c'est  celle  de  sa 
collaboration  avec  Calzabigi.  Ranie'ro.  di  Calzabigi, 
eu  traduisant  en  français  les  ouvrages  de  Métastase, 
avait  été  frappé  de  ce  qu'ils  contenaient  d'arbitraire, 
d'artiflciel.  «  J'ai  pensé,  il  y  a  vingt  ans,  écrivait-il 
en  1734,...  que  plus  la  poésie  était  serrée,  énergique, 
passionnée,  touchante,  harmonieuse,  et  plus  la  mu- 
sique qui  chercherait  à  la  bien  exprimer,  d'après  sa 
véritable  déclamation,  serait  la  musique  vraie  de  cette 
poésie*.  »  Il  chercha  donc  à  composer  des  drames 
ramassés  et  énergiques,  où  les  grands  mouvements 
de  rame  auraient  une  place  prépondérante,  et  ainsi 
naquit  Orfeo  ed  Euridice  (5  octobre  1762).  A  partir 
de  ce  moment,  on  peut  dire  que  la  réforme  drama- 
tique élait  chose  accomplie''. 

L'impression  produite  à  Vienne  par  V Orfeo  fut  pro- 
fonde. 

L'année  suivante,  Gluck  redonnait  son  Ezio  (1763), 
puis  écrivait,  sur  une  farce  de  Lesage,  la  Rencontre  im- 
prévue ou  les  Pèlerins  de  la  Mecque,  un  gracieux  opéra- 
comique,  et  faisait  représentera  Bologne,  où  il  entrait 
en  relations  avec  le  P.  Martini,  il  Trionfo  di  Clelia  (14 
mai  1763).  L'année  suivante,  il  se  rendait  à  Francfort, 
à  l'occasion  des  fêtes  du  couronnement  de  Joseph  II,  et 
y  faisait  jouer  son  Orfeo,  pour  lequel  il  composa  un 
air  de  bravoure  qui,  par  la  suite,  lui  fut  contesté".  A 
l'occasion  de  la  gravure  d'Orfeo,  il  séjournait  quelque 
temps  à  Paris  (mars  1764)',  puis,  de  retour  à  Vienne, 
assistait  à  l'exécution  de  son  Parnasse  eonfuso  à  Schôn- 
brunn, pour  le  mariage  de  l'archiduc  Joseph  avec 
une  princesse  de  Bavière  (24  janvier  1765).  * 

Citons,  après  il  Pamasso  eonfuso,  avant  la  Corona 
(non  exécutée,  décembre  1768)  ^^  et  un  Prologo  chanté 
à  Florence,  le  22  février  1767,  le  remarquable  Tele- 
macco,  composé  sur  un  poème  de  l'abbé  Goltellini  et 
représenté  à  Vienne  le  30  janvier  1765,  sur  le  théâtre 
de  la  cour;  Gluck  devait  emprunter  à  cet  ouvrage 
nombre  de  thèmes  qu'il  transporta  dans  les  œuvres 
de  sa  dernière  manière*'. 

Le  16  décembre  1767'*,  l'il  leeste  italienne  voyait,  pour 
la  première  fois,  le  feu  de  la  rampe,  sous  la  direction 
de  Scalabrini  :  u  Calzabigi,  écrit  M.  Desnoiresterres, 
obéissant  en  cela  aux  convictions  de  Gluck  autant 
qu'aux  siennes,  chercha  à  se  rapprocher  le  plus  pos- 
sible de  l'excessive  sobriété  du  drame  antique*'.  »  Ce 
noble  sujet  d'Alceste,  qui  déjà  avait  séduit  Quinault 
et  Lulli,  prenait,  entre  les  mains  de  Gluck  et  de  son 
poète,  une  allure  vraiment  digne  d'Euripide,  mais 
aussi  l'unique  situation  du  drame  entraînait  celui-ci 
à  quelque  monotonie.  Les  spectateurs  ne  cachèrent 

crites  de  Dresde  ont  permis  à  M.  Tiersot  d'en  attribuer  au  Cheiralior 
une  partie  des  airs  (Tiersot,  Soixante  ane  de  la  vie  de  Gluekt  4  juil- 
let 1908). 

6.  Mercure  de  France,  18  aai  1784;  dlé  par  J.  d'Udioe,  loco  cit., 
p.  U. 

7.  Newman,  l'«  partie,  chap.  ui.  On  a  reproché  à  Culxabigi  de  s'être 
arrogé  le  seul  mérite  é'Orfeo,  en  prétendant  avoir  tracé,  à  rintaotion 
de  Gluck,  un  ▼éritable  plan  do  traduction  musicale. 

8.  J.  Tiorsot,  Gluck,  p.  68. 

9.  Desnoiresterres,  p.  59.  80,  et  A.  Jullien,  la  Cour  et  l'Opéra  êout 
Louis  XV2  :  Favart  et  Gluck,  p.  3i2  et  suit. 

10.  La  Corona  dorait  être  exécutée  par  les  «rebiduchesaes. 

11.  J.  Tiersot,  Gluck,  p.  73,  73.  On  a  faussement  attribuée  T^ema^co 
U  date  de  1750. 

iS.  Et  non  pas  1768,  comme  le  dit  Oeiaoireftervet.. 
13.  Desnoiresterres,  p.  62. 
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point  leur  déception  et  traitèrent  la  pièce  de  u  messe 
d'enterrement*  ».  Seulement,  l'hostilité  dura  peu,  et  le 
public,  bientôt  subjugué  par  la  grandeur  pathétique 
de  Touvrage,  voua  à  Alceste  le  culte  qu'il  professait 
pour  Orfeo,  dédommageant  ainsi  Gluck  d'un  instant 
d'indécision  et  d'égarement.  Trois  ans  après  l'appa- 
rition à* Alceste,  le  théâtre  de  Vienne  était  appelé  à 
juger  un  nouvel  opéra  des  deux  collaborateurs'.  Pa- 
ride  ed  Elena  (30  novembre  d770),  œuvre  sans  grand 
relief  et  assez  monotone,  mais  où  Gluck  s'efforçait 
d'exprimer  par  sa  musique  l'opposition  des  caractères 
des  Phrygiens  et  des  Spartiates,  et  à  laquelle,  dans 
ses  compositions  ultérieures ,  il  emprunta  de  nom- 
breux motifs. 

L'année  précédente  (24  août  1769)  et  à  l'occasion 
du  mariage  de  l'infant  don  Ferdinand,  Parme  s'était 
divertie  d'un  spectacle  coupé,  dans  le  genre  de  ceux 
qui  se  produisaient  avec  tant  de  persévérance  sur  la 
scène  française,  et  intitulé  le  Peste  d'Apollo,  Après  un 
Prologue,  venaient  trois  actes  écrits  sur  des  sujets 
différents,  dont  les  deux  premiers,  VAtto  de  Bauci  e 
Filemone  et  VAtto  d'Aristeo,  étaient  inédits,  mais  dont 
le  troisième,  à  l'imitation  des  Fragments  alors  si  goû- 
tés à  Paris,  consistait  en  un  pot  pourri  de  morceaux 
d'Orfeo,  Gluck  avait  alors  quelque  peu  refréné  son 
humeur  voyageuse  et  ne  quittait  guère  plus  Vienne, 
où  il  vivait  adulé  et  heureux,  mais  très  sauvage  et 
fantasque.  Burney,  qui  lui  fut  présenté  en  1772, 
grâce  à  l'entremise  de  la  comtesse  de  Thun,  a  laissé 
d'intéressants  détails  sur  le  caractère  de  son  inti- 
mité. II  avait  écrit  en  1770  un  recueil  de  sept  lieder 
sur  les  odes  de  Klopstock  :  KlopstocJfs  Oden  und  Lie-' 
der  heym  Clavier  zù  singen  in  Musik  gesetzt  von  Herm 
Ritter  Gluck*.  Bien  que  la  valeur  artistique  de  ce 
petit  recueil  soit  assez  faible,  et  que  Marx  le  qua- 
lifie de  déclamatoire,  l'ouvrage  de  Gluck  présente, 
comme^le  remarque  M.  R.  Rolland,  un  grand  intérêt 
historique,  en  ce  qu'il  apporte  un  des  premiers 
exemples  du  lied  tel  que  le  concevront  Mozart  et 
Beethoven.  De  plus,  le  musicien  utilisa  à  plusieurs 
reprises  la  forme  lied  dans  les  tragédies  lyriques. 

Arrivons  maintenant  à  ce  que  nous  appellerons  la 
carrière  française  de  Gluck,  carrière  qui  s'étend  de 
1774  à  1779. 

Depuis  longtemps,  l'Orphée  allemand  ne  cachait 
pas  ses  visées  à  l'égard  de  la  France,  dont  il  médi- 
tait la  conquête  musicale,  et  dont  la  langue  réunis- 
sait les  qualités  qui  convenaient  le  plus  à  son  talent 
vigoureux,  «  l'énergie  et  la  clarté^  ».  En  s'emparan^ 
de  livrets  d'opéras-comiques  français,  il  avait  déjà 
fait  un  pas  dans  cette  voie,  et  lorsque,  en  1767,  le 
comte  d'Ëschemy  l'invitait  à  dîner  avec  M.  de  Sève- 
linges,  il  manœuvrait  habilement  pour  s'attirer  la 
confiance  de  qe  Français  influent,  louant  dans  Lulli 


1 .  D6snoiresterre«t  p.  65.  L'Alceite  iUlienoe  diffère  profondément 
de  VAteeste  française;  voir  plat  loin, 

2.  Bien  que  le  poète  ne  soit  pas  nommé  dans  l'ouvrage,  il  est  cer- 
tain qu'il  n'est  autre  que  Calxabigi';  c'est  Gluck  lui-même  qui  l'afOrme, 
dans  sa  lettre  au  Mercure  de  février  1773. 

3.  H.  Newman,  dans  sa  liste  chronologique  des  œuvres  de  Gluck, 
place  bien  ce  recueil  entre  Philémon  et  Bauci»  (1769)  et  Iphigénie  en 
Aulide  (1774),  mais  n'en  précise  pas  la  date,  que  M.  Rolland  a  donnée 
dans  son  étude  sur  Gluck  {lievue  de  Parie,  15  juin  lOOé,  p.  761).  La 
\**  édition  est  de  1787  (Wotquenne).  Gluck  a  composé  en  outre  de  la 
musique  religieuse  et  de  la  musique  instrumentale.  Son  De  Profundie 
est  un  ouvrage  posthume.  Parmi  ses  œuvres  instrumentales,  nous  cite- 
rons :  trois  ballets  :  l'Orfano  délia  China  (1755),  Don  Juan  (1761) 
ot  Aleêêandro  (1755),  puis  des  Sonateê  pour  deux  violons  et  la  basse, 
publiées  à  Londres  en  1746,  neuf  Ouverturee  ou  symphonies,  dont  trois 
pour  quatuor  seul,  cinq  pour  quatuor  et  deux  cors,  et  un  pour  quatuor, 
deux  hautbois,  basson  et  deux  cors,  etc.  (Cf.  A.  Wotquenne,  Catalogue 
thématique  dee  auvree  de  Gluck.) 


a  une  noble  simplicité,  un  chant  rapproché  de  la 
nature  et  des  intentions  dramatiques  »,  et  déclarant 
que  «  s'il  était  appelé  à  travailler  pour  l'Opéra  de 
Paris,  il  espérait,  en  conservant  le  genre  de  Lulli, 
créer  la  véritable  tragédie  lyrique  »*.  M.  de  Sève- 
linges  joua  donc  le  rôle  d'un  des  premiers  annon- 
ciateurs du  Chevalier,  que  l'étude  des  œuvres  de  Lulli 
et  de  Rameau  avait  convaincu  de  la  similitude  de 
leurs  styles  avec  le  sien  propre,  l'assurant  ainsi  par 
avance  du  succès  à  Paris  <^.  Gluck  trouvait  un  autre 
concours  encore  plus  précieux  dans  celui  que  lui 
offrait  un  attaché  à  l'ambassade  de  France  à  Vienne, 
le  bailli  Le  Blanc  du  Roullet.  Partisan  enthousiaste 
de  l'art  gluckiste,  du  Roullet  proposa  une  collabora- 
tion qui  fut  acceptée  de  suite.  Il  s'agissait  du  poème 
d'Ipkigénie  en  Aulide,  qu'il  avait  condensé  en  trois 
actes,  et  sur  lequel  Gluck  se  mit  à  l'œuvre.  En  1772, 
du  Roullet  écrit  à  Dauvergne,  directeur  de  l'Opéra, 
pour  lui  soumettre  la  nouvelle  tragédie;  il  le  fait  en 
termes  insinuants  et  habiles,  et  Dauvergne  tle  publier 
dans  le  Mercure  l'exposé  des  propositions  qui  vien- 
nent de  la  capitale  autrichienne  ^  De  son  côté  Gluck, 
rompu  à  toutes  les  questions  de  tactique,  ne  demeure 
pas  inactif;  lui  aussi  va  prendre  la  plume,  et,  d'un  ton 
modeste,  il  repoussera  les  éloges  dont  on  Tencense; 
en  même  temps,  il  flatte  Tamour-propre  national 
et  manœuvre  autour  de  J.-J.  Rousseau,  dans  l'inten- 
tion bien  arrêtée  de  s'en  faire  un  allié. 

Après  avoir  examiné  le  I*'  acte  de  la  partition, 
Dauvergne  avait  rendu  son  verdict  :  «  Un  tel  ouvrage 
était  fait  pour  tuer  tous  les  anciens  opéras  fran- 
çais".  »  Pour  brusquer  les  négociations,  Gluck 
implore  l'appui  de  son  ancienne  élève,  la  dauphine 
Marie- Antoinette,  et,  fort  de  ce  soutien,  débarque  à 
Paris  en  janvier  1774". 

A  peine  arrivé,  il  cherche  à  se  concilier  à  la  fois  le 
parti  musical  vieux-français  et  les  Encyclopédistes,  en 
particulier  Rousseau,  qu'il  savait  Bouffonniste  déter- 
miné, et  avec  qui  Corancez  lui  ménage  une  entrevue. 
Sans  perdre  de  temps,  il  s'informe  soigneusement 
des  personnalités  marquantes  et  s'introduit  dans 
le  cercle  dont  M°>«  de  Tessé  était  l'âme  à  Chaville. 
Là,  il  rencontrait  Arnaud,  le  comte  de  Caylus,  le 
comte  de  Lauraguais,  de  Greulz,  etc.,  puis  il  s'en 
allait  chez  l'abbé  Morellet,  où,  le  dimanche,  fréquen- 
taient Philidor,  Duni,  Diderot,  d'Alembert,  l'abbé 
Delille,  Suard,  Van  Loo,  etc. '^.  On  avait,  sur  ces 
entrefaites,  mis  Iphigénie  en  répétitions,  et  à  ce  pro- 
pos, la  plupart  des  auteurs,  sur  la  foi  de  Mercier, 
de  Rousseau,  de  Saint-Preux  et  de  Castil-Blaze,  ont 
tracé  de  l'orchestre  et  des  chanteurs  de  l'Opéra,  en 
1774,  un  tableau  extrêmement  noir.  Nous  pensons 
qu'il  y  a  là  quelque  exagération  ;  la  troupe  des  artis- 
tes du  chant  renfermait  des  artistes  qui,  comme 


4.  Desnoiresterres,  p.  76. 

5.  Le  comte  d'Eecfaerny,  Mélanges  de  littérature,  d'hittoire,  de 
morale  et  de  philoeophie  (1811),  II,  p.  356-358. 

6.  Nevrman,  loco  cit.,  p.  lit. 

7.  La  lettre  de  du  UouUet  est  du  i***  août  1772.  Dauvergne  subor- 
donnait son  acceptation  à  l'engagement  par  Gluck  d'écrire  pour  la  scène 
de  rOpéra  sii  œuvres  semblables  à  celle  qu'on  lui  proposait. 

8.  Desnoiresterres,  p.  83. 

9.  Avant  cette  époque,  le  public  parisien  connaissait  dôjà  le  nom 
de  Gluck,  ou  de  Glouek,  comme  on  l'écrivait;  il  avait,  en  effet,  entendu 
quelques  petits  airs  de  ses  opéras  italiens,  parodiés  sur  des  paroles  IVan- 
çaises,  et  introduits  par  Biaise  dans  son  opéra-comique  d'JsabelU  et 
Gertrude  (1765).  De  plus,  Godard,  le  2  février  1768,  chantait  au  Con- 
cert spirituel  un  motet  à  voix  seule  de  «  H.  le  chevalier  Gluck,  célèbre 
et  savant  musicien  de  S.  M.  Impériale  »  (M.  Brenet,/et  Concerts  en 
France,  p.  247). 

10.  Voir  E.  de  Brioqueville,  Un  Critique  musical  au  siècle  dernier 
(1883). 
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Sophie  Arnould  et  Larrivée,  méritaient  tous  les  éloges. 
Quant  aux  chœurs,  Laujon  nous  raconte  qu'en  1766 
ils  étaient  déjà  arrivés  à  prendre  une  part  active  au 
drame  et  à  abandonner  leur  attitude  figée  ^  Enfin 
Torchestre,  dressé  et  assoupli  par  la  difficile  musique 
de  Rameau,  comprenait,  en  1774,  .des  virtuoses  re- 
marquables que  les  accompagnements,  somme  toute, 
assez  simples  de  Gluck  ne  pouvaient  guère  effarou- 
cher. Nous  citerons  notamment  Garaffe,  Tarade,  Dun 
et  Sallantin  '.  De  tels  artistes  sont  certainement  bien 
différents  de  ceux  dont  Mercier  dessine  le  fantaisiste 
portrait".  Néanmoins,  il  y  a  lieu  de  croire  que  tous 
ces  musiciens,  passablement  infatués  de  leur  valeur, 
péchaient  beaucoup  sous  le  rapport  de  l'expression, 
et  que  Gluck  dut  s'employer  énergiquement  à  triom- 
pher de  leur  apathie. 

La  première  d'IpfUgénie  en  Aulide  eut  lieu  le 
19  avril  1774.  Applaudie  par  la  dauphine  et  par  les 
princesses,  la  pièce  fut  assez  froidement  accueillie  ; 
mais,  dès  la  deuxième  représentation,  la  salle  con- 
quise ne  cacha  pas  son  enthousiasme.  Gluck  ne  mé- 
nageait rien,  d'ailleurs,  pour  «  chauffer  »  sa  cause, 
qu'il  laissait  complaisamment  défendre  par  de  zélés 
séides,  comme  l'abbé  Arnauld^  et  Gorancez»,  pen- 
dant qu*il  continuait  à  rabattre  de  tous  cdtés  des 
partisans  susceptibles  de  lui  faire  honneur,  tels  que 
M»*  de  Genlis  et  la  duchesse  de  Kingston*. 

Le  22  août  1774,  l'Opéra  représentait  Orpliée  et 
Eurydice,  traduit  par  Molines,  et  considérablement 
remanié  par  le  musicien,  qui  baissait  d'une  quarte  le 
rdle  d'Orphée,  écrit  pour  contralto  dans  la  pièce  ita- 
lienne. Le  succès  surpassa  celui  dlphigénie,  à  cause 
du  caractère  plus  simple  et  plus  émouvant  du 
drame^;  journaux  et  mémoires  du  temps  s'emplis- 
sent alors  d'éloges,  et  Gorancez,  Rousseau,  Voltaire 
et  M"«  de  Lespinasse  font  montre  d'un  bruyant 
enthousiasme;  Rousseau,  en  particulier,  s'était  atta- 
ché passionnément  à  la  nouvelle  œuvre  du  Gheva- 
lier,  devenu  l'homme  à  la  mode*.  On  s'arrachait  les 
places  pour  les  représentations  de  ses  opéras,  et 
le» répétitions  elles-mêmes  avaient  attiré  une  foule 
inouïe,  avide  de  contempler  de  près  et  en  plein  tra- 
vail l'homme  extraordinaire  qui  commençait  à  divi- 
ser la  capitale  en  deux  camps  également  surexcités, 
et  que  Ton  accueillait  avec  ferveur  à  Versailles,  où 
une  deuxième  version  de  Y  Arbre  enchanté  était  repré- 
sentée devant  la  cour  le  27  février  1775*. 

Gluck  n'assista  point  à  la  chute  de  Cythère  asiiégée 
(!•'  août  1775);  vers  la  fin  de  février  1775,  il  avait 
quitté  Paris  pour  Vienne,  «  son  cabinet  de  travail  », 
afin  d'y  préparer  une  adaptation  française  de  VAkeste 
italienne  et  d'y  écrire  deux  nouvelles  tragédies  lyri. 
ques  :  Roland  et  Armide. 

Akesie  ne  parut  sur  la  scène  de  l'Académie  royale 

de  musique  que  le  23  avril  1776,  et  faillit  sombrer  à 

I 

I.  Laajoo,  Œuvret  ehoUie»,  I,  p.  176,  177. 

S.  Arcb.  de  rOpéna.  En  outre,  Daqiiin  indique  trèii  netlement  l'in- 
fluence réformalrice/que  Rameau  avait  exercée  sur  l'orchestre  de  l'O- 
péra :  «  En  général/,  écrit-U,  l'orcbettre  de  l'Opéra  ett  compote  d'ei- 
oelieûts  aajeU  ;  tou^  ont  l'obligation  à  l'Orphie  du  tiède  de  la  rapidité 
de  leur  eiécution.  ^oua  un  génie  commme  M.  Rameau,  on  deroil  s'at- 
tendre à  une  gramle  rérolution  dans  la  musique,  ou  plutôt  à  la  per- 
fection de  l'Art.  >  /(  Lettre»  eur  le»  homme»  célèbre»  »ou»  le  règne  de 
ùmi»  XV,  I,  p.  1|I0.) 

3.  Mercier,  Taifleau  de  Pari«,  édition  de  1853,  p.  167.  (Cité  par  Des- 
noireslerres.)       | 

4.  LeUre  publi4^e  dans  la  Gasette  de  littérature,  avril  1774. 

5.  Corancex  a  i^ieonté  un  certain  nombre  d'anecdotes  sur  Gluck  et 
sur  son  estbétique\  dans  le  Journal  de  Pari»  du  22  août  1788,  n*  234. 

6.  Mario-Anloin^te,  qui  protégeait  Gluck,  écrivit  à  sa  sœur  Christine, 
à  Vienne,  pour  lui  Rendre  compte  de  l'effet  produit  par  Iphigénie  en 
Atdiée  CTiersot,  GU'ck,  p.  131-132). 


cause  du  dernier  acte.  «  Alceste  est  tombée,  s'écriait 
Gluck.  — Tombée  du  ciel  »,  répliquait  Arnaud  en  guise 
de  consolation,  tandis  que  le  musicien  disait  à  Goran- 
cez :  v  Alceste  ne  doit  pas  plaire  seulement  à  présent 
et  dans  sa  nouveauté  ;  il  n'y  a  point  de  temps  pour 
elle,  j'affirme  qu'elle  plaira  également  dans  deux  cents 
ans,  si  la  langue  française  ne  change  point *<*.  » 

L'apparition  d^Aleeste  marque  un  degré  de  plus 
dans  la  tension  qui  avait  surgi  entre  gluckistes  et 
antigluckistes,  sans  que,  du  reste,  les  uns  et  les  autres 
pussent  préciser  d'une  façon  nette  les  arguments 
qu'ils  se  jetaient  à  la  tète.  D'ailleurs,  le  public  affir- 
mait pour  le  nouvel  ouvrage  une  admiration  crois- 
sante, admiration  qui  allait  dépasser  celle  dont  il 
avait  entouré  Iphigénie  et  Orphée.  Visiblement,  Gluck 
se  trouvaille  maître  de  la  situation;  aussi,  comprend- 
on  l'irritation  dont  il  fit  preuve  en  apprenant  que  la 
direction  de  l'Opéra  avait  confié  à  Piccinni  le  poème 
de  Roland  sur  lequel  il  travaillait  lui-même  ^ S  irritation 
qui  se  traduisit  par  une  lettre  emportée  qu'il  écrivit  à 
du  Roullet**.  Ce  Nicolas  Piccinni,  que  les  derniers  jours 
de  l'année  1776  allaient  amener  en  France  '*,  était  des- 
tiné, à  porter  l'étendard  des  divers  partis  hostiles  k 
Gluck.  Ce  fut  la  reprise  d'Iphigénie  en  Aulide,  en  1777, 
qui,  définitivement,  déchaîna  une  guerre  de  plume  vio- 
lente, injurieuse  et  injuste.  Nous  n'avons  pas  l'inten- 
tion d'écrire  ici  l'histoire  de  cette  trop  fameuse  et  bien 
confuse   Querelle  des  Gluckistes  et  des  Piccinnistes, 
dont  on  trouvera  une  exposé  solidement  documenté 
dans  le  livre  de  M.  Desnoiresterres.  Aussi  bien,  cette 
guerre  n'est-elle  que  la  quatrième  crise  du  conflit 
qui,  durant  tout  le  xviii*  siècle,  sépara  de  façon  chro- 
nique la  musique  française  et  la  musique  italienne. 
On  vil,  du  côté  de  Gluck,  se  ranger  Arnaud,  Suard, 
Rousseau,  Grimm,  tandis  que  le  clan  opposé  comp- 
tait La  Harpe,  Marmontel,  Ginguené,  etc.,  parmi  ses 
meilleurs  combattants.  Des  innombrables  écrits  et 
pamphlets  qui  apparurent  alors,  et  que  l'abbé  Leblond 
a  rassemblés  en  1781,  il  ne  reste  assurément  pas 
grand'chose,  et  c'est,  en  général,  un  fâcheux  verbiage 
que  déclament  à  qui  mieux  mieux  ces  adversaires 
échauffés.  Cependant,  tout  n'est  pas  à  blâmer  dans 
cette  littérature.  Du  côté  gluckiste,  Arnaud  et  Suard 
(VAnonyme  de  Vaugirard)  font  souvent  preuve,  dans 
le  Jotima/ de  Parts,  d'une  extrême  pénétration;  dans 
le  camp  opposé,  si  le  Journal  de  politique  et  de  lit' 
térature,  sous  la  signature  de  La  Harpe,  se  contente 
trop  facilement  d'arguments  médiocres  et  ressassés, 
Marmontel  ne  manque  pas  d'énoncer  quelques  idées 
fort  justes.  Son  Essai  sur  les  révolutions  de  la  musique 
française  pose  un  certain  nombre  de  questions  inté- 
ressantes et  contient  de  judicieuses  réflexions.  Mar- 
montel a  évidemment  raison  quand  il  se  demande 
en  quoi  Gluck  se  distingue  tant  des  Italiens,  observa- 
tion d'autant  plus  exacte  que  le  chantre  d'Orphée  ne 

7.  Newman,  p.  145. 

8.  Gluck  tenait ,  du  reste ,  Jean-Jacques  en  haute  estime.  Void  le 
jugement  qu'il  a  porté  sur  le  philosophe  :  «  L'étude  que  j'ai  faite  des 
ouvrages  do  M.  Rousseau  sur  la  musique,  la  lettre,  entre  autres,  dans 
laquelle  il  fait  l'analyse  du  monologue  de  V Armide  de  LuUi,  prouTonl 
la  sublimité  de  ses  connaissances  et  la  sûreté  de  son  goût  et  m'ont 
pénétré  d'admiration.  »  {Mémoire»  pour  eervir  à  l'hietoire  de  la  réwh 
lutioa  opérée  dan»  la  mu»ique  par  M.  le  chevalier  Gluck,  p  8  à  10.) 
—  Sur  les  rapports  de  Gluck  avec  Rousseau,  TOir  J.  Tiersot,  Jean^ac- 
que»  Bousuau,  p.  269,  S70. 

».  Cette  deu&ième  rersion  ne  différait  de  la  première  (1759)  que  par 
un  seul  morceau  que  Gluck  lui  avait  ajouté. 

10.  JoMm€U  de  Pari»,  août  1788. 

11.  11  détruisit  ce  qu'ii  arait  déjà  éerit  de  Holand, 

12.  Cette  lettre  fut  publiée  dans  le  tome  VU  de  V Année  littéraire  do 
1778.  Cf.  Tiersot,  Gluck,  p.  178,  179. 

13.  Piccinni  arriva  en  France  le  31  décembre  1776. 
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déflnitive.  L'évolution  du  musicien  s'efTectua  lente- 
ment, mais  sûrement,  en  suivant  simplement  a  la 
ligne  de  moindre  résistance'  ».  Elle  s*effectua  aussi 
avec  méthode,  après  de  longues  réÛezions,  et  par 
un  exercice  constant  de  la  volonté.  • 

Il  convient,  d'ailleurs,  d'observer  que  les  projets 
de  Gluck  étaient,  en  quelcpie  sorte,  dans  l'air  et  que 
ses  principes,  ceci  soit  dit  sans  vouloir  aucunement 
diminuer  sa  gloire,  ne  lui  appartenaient  point  en 
propre.  On  les  trouve,  en  effet,  exprimés  en  termes 
déjà  suffisamment  explicites  dans  les  écrits  de  ceux 
que  nous  pourrions  appeler  les  «  théoriciens  pré- 
gluckistes  ».  Sai^s  rappeler  ici  les  griefs  que  Boileau, 
La  Bruyère,  La  Fontaine  et  Saint-Evremond  formu- 
laient contre  le  genre  opéra,  nous  remarquerons  seu- 
lement que,  dès  1705,  Lecerf  de  la  Viéville,  dans  sa 
Comparaison  de  la  mu^ue  italienne  et  de  la  musique 
française,  traçait  une  sorte  d'esquisse  de  la  réforme 
que  Gluck  allait  réaliser  plus  de  soixante  ans  après*. 
De  même,  Benedetto  Marcello  consacrait  sa  cruelle 
satire  du  Teatro  alla  moda  à  souligner  l'ineptie  de 
l'opéra  de  son  temps.  Mais  il  appartenait  au  comte 
Algarotti  de  rassembler  et  de  présenter  sous  une 
forme  précise  toutes  ces  critiques.  Esprit  très  cultivé, 
en  relations  constantes  avec  la  plupart  des  esthéti- 
ciens et  des  gens  de  lettres  de  l'Europe,  Algarotti 
publiait  dans  le  Mercure  de  mai  1757  une  traduction 
d'un  Essai  sur  l'opéra  qui  est  véritablement  prophé- 
tique, et  dans  lequel  se  retrouvent  les  principes 
énoncés  par  Gluck  au  cours  de  la  préface  d'Alceste^, 

Considérant  en  détail  les  divers  éléments  consti- 
tutifs de  l'opéra,  Algarotti  divise  son  travail  en  cinq 
parties  qui  passent  successivement  en  revue  :  i*  le 
sujet,  2^*  la  musique,  3**  la  manière  de  chanter  et  de 
déclamer,  k^  les  ballets,  5<^  les  décorations.  Gomme 
Gluck  et  plus  tard  Wagner,  il  éomprend  que  la  réforme 
capitale  consiste  en  celle  du  libretto,  et  il  affirme  la 
prédominance  de  l'élément  poétique  sur  l'élément 
musical  :  a  La  qualité  essentielle  du  sujet  est  qu'il 
contienne  une  action  connue,  grande  et  intéres- 
sante^. »  De  plus,  il  faut  absolument,  dans  l'intérêt 
de  la  discipline  théâtrale,  que  le  musicien  entre  dans 
les  vues  du  poète  s. 

Sur  la  symphonie  qui  précède  l'opéra,  il  s'exprime 
presque  dans  les  mêmes  termes  que  Gluck  :  «  La 
symphonie  devrait  faire  partie  de  l'action,  ainsi  que 
Texorde  du  discours,  et  préparer  les  auditeurs  à  rece- 
voir les  impressions  du  drame  même.  »  Pour  le  réci- 
tatif, il  préconise  la  substitution  du  récitatif  accom- 
pagné au  «  secGo  »,  rappelle  le  soin  avec  lequel  Péri 
composait  cette  partie  de  ses  opéras,  et  réclame  la 
participation  de  l'orchestre*.  Il  insiste  aussi  sur  la 
nécessité  de  fusionner  les  airs  et  le  récitatif,  néces- 
sité que  Uameau  avait  bien  comprise  en  instituant 
son  système  d'arioso  souple  et  mélodique. 

Algarotti  déclare  les  passages  et  les  ornements 
incompatibles  avec  l'expression  dramatique,  et  cri- 
tique l'habitude  prise  par  tant  de  compositeurs  qui 

se  préoccupent  de  mettre  le  mot  en  musique,  habitude 

»' 

1.  Newmaii,  Gluck  and  the  Opéra,  p.  22S.  Voir  aussi  R.  de  Récy, 
la  Critique  mueieale  au  eièele  dernier  :  U  tyutème  de  Gluek  {lieoue 
de§  Deux  Mondes,  l*' janvier  1867),  et  J.  Tiersot,  Gluck  (1909).  New- 
raan  a  écrit,  non  sans  quelque  raison,  qu'au  xyui*  siècle  le  mouvement 
musical  fut  enrayé  par  le  régime  du  patronage  qui  enlevait  aux  artistes 
une  partie  de  leur  liberté  {loco  cit.,  p.  S30|. 

2.  Lecerf  de  la  Viéville,  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de 
la  musique  française,  t705.  4*  conversation,  p.  153  et  suiv. 

3.  Voir  sur  Algarotti  l'article  de  M.  Cli.  Malherbe  dans  la  Revue 
d'histoire  et  de  critique  musicales  de  sept.-octobre  190S.  L'ouvrage 
d'ÀIgarotli  avait  paru  en  1753,  sous  le  titre  de  Saggio  sopra  l'Opéra 
in  AfiMtca. 


à  laquelle  Rameau  n'avait  pas  échappé  et  qu'il  qualifie 
de  «  dissonance  d'expression  ».  U  proteste  contre  l'abus 
du  «  da  capo  »  et  de  la  répétition  des  mots,  demande 
qu'on  supprime,  ou  tout  au  moins  qu'on  réduise  les 
ritournelles,  et  recommande,  avant  tout,  la  simpli- 
cité, le  naturel  ;  il  ne  cache  point  sa  méfiance  à  l'en- 
droit du  contrepoint  et  d'une  technique  trop  savante 
qui  n0  va  pas  droit  au  cœur.  Fort  intéressantes  aussi 
sont  ses  observations  sur  les  danses,  qui  n'ont  de  rai- 
son d'être  qu'autantqu'elles  se  relient  à  l'action. 

A  la  vérité,  l'Essai  d'AIgarotli  n'était  que  l'écho  des. 
idées  qui  régnaient  de  son  temps,  et  nous  pourrions! 
trouver  de  nombreux  précurseurs  au  noble  Vénitien. L 
L'abbé  Du  Bos  dans  ses  Réflexions  critiques  (1719),| 
l'abbé  Piuche  dans  son  Spectacle  de  la  Nature  (1732),' 
le  P.  André  dans  son  Essai  sur  le  Beau  (1741),  Le, 
Batteux  dans  son  livre  sur  les  Beaux- Arts  réduits 
à  un  même  principe  (1746),  professent,  à  l'égard  de  l'O' 
péra,  quelques-unes  des  idées  d'Algarotti''.  D'un  autre 
côté,  les  Encyclopédisles  peuvent  être  considérés, 
dans  tous  leurs  écrits  relatif  à  la  réforme  de  l'opéra, 
comme  les  premiers  théoriciens  et  les  annonciateurs 
du  Gluckisme.  Grimm,  avec  sa  Lettre  sur  Omphale  et 
son  Traité  du  Poème  lyrique  (1765),  Rousseau,  avec  sa 
Lettre  sur  la  musique  française  et  son  Dictionnaire* ^ 
d'Alembert  dans  ses  Fragments  sur  Vopéra  (1752)  et, 
dans  la  Liberté  de  la  musique  (1760),  Diderot,  dans  son 
Troisième  entretien  sur  le  Fils  naturel  et  dans  le  Neveu 
de  Rameau  (1762),  énoncent  très  lucidement  les  prin- 
cipes essentiels  de  la  révolution  dramatique.  De 
même  encore,  l'abbé  Arnaud  [Lettre  sur  la  musique, 
1754),  Ghabanon  (de  la  Musique  considérée  en  elle- 
même  et  dans  ses  rapports  avec  la  parole,  les  langues, 
la  poésie  et  le  théâtre),  Ghastellux  (Essai  sur  l'union  de 
la  poésie  et  de  la  musique,  1765),  s^associaient  plus  ou 
moins  directement  au  mouvement  d'idées  que  susci- 
lait  la  question  de  l'opéra.  Il  n'est  pas  jusqu'au  dan- 
seur Noverre,  dont  les  Lettres  sur  la  danse  et  les  ballets 
(1760)  n'exposent  une  réforme  du  ballet  conçue  dans 
le  même  sens  que  celui  qui  préside  &  l'esthétique 
d'Algarotti  et  de  Gluck».  Enfin,  le  futur  librettiste 
du  Ghevalier,  Galzabigi,  en  publiant  en  1755  une  édi- 
tion des  œuvres  de  Métastase,  indique,  dans  sa  pré- 
face, quelques-uns  des  principes  qui  reparaîtront 
plus  tard  dans  celle  d^Alceste.  Ainsi  que  le  dit  M.  Tier- 
sot'o,  il  expose  «  sa  conception  de  l'œuvre  de  l'ave- 
nir »  et  préconise  une  action  purement  humaine, 
a  à  l'exclusion  du  divin,  de  la  mythologie,  du  diabo- 
lique et  du  cabalistique  »,  l'union  de  la  poésie  et  de 
la  musique  avec  les  chœurs,  la  danse ,  les  décora- 
tions, ainsi  que  la  convergence  vers  un  but  commun, 
le  drame,  de  tous  les  moyens  d  expression. 

Gluck  connaissait  probablement  VEssai  d'Algarotti,  ^ 
dont  la  publication  en  1757  obtint  immédiatement^ 
un  grand  retentissement  en  France,  en  Allemagne» 
en  Italie  et  en  Angleterre;  il  pouvait  d'autant  mieux 
le  connaître,  qu'il  résidait  à  Vienne,  où  l'esthéticien 
J.  von  Sonnenberg  se  faisait  alors  Técho  des  philoso- 
phes français.  Getle  influence  des  Encyclopédistes  sur 

4.  C'est  la  médiocrité  des  livrets  qui  nuisit  le  plus  à  Rameau. 

5.  Newman,  loco  cit.,  p.  233. 

0.  Rameau  s'était  fort  bien  rendu  eompte  de  celle  nécessité  en  nuil- 
tipliant  les  figures  d'accompagnement. 

7.  Voir  sur  celle  question  J.  ficorcherille ,  De  LuUi  d  RameasL, 
l'esthétique  musicale  (1906). 

8.  Notamment,  à  l'article  Opéra. 

9.  Norerre  condamnait  les  morceaax  de  rirtuosilé  cUkégraphique 
et  la  forme  stéréotypée  des  airs  de  danse  ;  il  roulait,  lui  aussi,  qae  la 
danse  prit  la  nature  pour  modèle,  et  soutenait  que  le  roailro  de  ballet 
devait  être  poète  et  peintre. 

10.  Tiersot,  Ménestrel,  39  août  1908. 
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Fauteur  d*Alceste  a  été  mise  en  lumière  par  M.  Ro- 
main Rolland,  qui  a  remarqué  combien  Gluck  s'était 
appliqué  à  réaliser  l'ensemble  de  leura  desiderata, 
culture  italienne,  emploi  de  la  mélodie  populaire  du 
lied,  composition  d'opéras-comiques  français,  »  art 
monumental  et  populaire,  antisavant*  ». 

L'éducation  première  de  Gluck  est,  en  effet,  toute 
italienne,  et  les  œuvres  de  sa  première  manière  pré- 
sentent les  caractères  classiques  de  Topera  ilalien; 
de  plus,  il  a  écrit  un  recueil  de  romances  et  travaillé 
sur  des  livrets  de  Favart. 

Demandons-nous  maintenant  si  les  ouvrages  de  sa 
seconde  manière  fournissent  quelques  symptômes 
avant-coureurs  de  sa  réforme  dramatique. 

En  dépit  de  Tassertion  formulée  par  Schmid,  on 
ne  saurait  admettre  que  Gluck  cherche,  dès  la  pro- 
duction d'Arlaserce  (1741),  à  s'écarter  des  chemins 
batlns';  qui  veut  trop  prouver  ne  prouve  rien,  et 
Schmid  s'est  laissé  aveugler  ici  par  le  culte  qu'il  a 
voué  aa  grand  dramaturge.  Il  nous  semble  beaucoup 
plus  intéressant  de  suivre  à  la  trace  l'évolution  de 


Violons  et  Cors 


son  génie,  que  d'imaginer  chez  lui  une  sorte  de  révé- 
lation à  priori.  Toutefois,  nous  reconnaissons  avec 
Arleaga  que  Métastase,  le  premier  librettiste  de  Gluck, 
a  pour  sa  part  contribué  à  la  transformation  de  l'o- 
péra italien,  en  assouplissant  la  langue  à  la  musique 
et  en  évitant  les  mauvaises  syllabes  ^.Galzabigi  devait 
faire  mieux  encore*. 

VEzio  de  1750  manifeste  déjà  un  style  serré  et 
fort  ;  le  musicien  s'efforce  d'associer  étroitement  la 
voix  aux  instruments.  Avec  VInnocenza  giustificata 
(1755),  les  progrès  accomplis  sont  plus  sensibles,  et 
Gluck  perçoit  très  bien,  à  cette  époque,  que  l'amé- 
lioration de  l'opéra  se  lie  intimement  à  celle  du 
poème. 

Son  ouverture,  coulée  dans  le  moule  traditionnel 
à  trois  parties,  n'emprunte  à  l'ancienne  «  sympho- 
nie »  que  son  dispositif  extérieur.  Si  la  lettre  demeure, 
l'esprit  a  changé,  et,  dans  les  première  et  troisième 
parties,  Gluck  s'efforce  de  tracer  une  sorte  de  sym- 
bole sonore  du  caractère  romain;  il  emploie,  à  cet 
effet,  des  sonneries  de  cors  de  la  façon  suivante  : 


(     De  plus,  les  chœurs  se  mêlent  à  l'action,  renfor-  I 
!  çant  le  drame  de  la  participation  du  peuple^. 

La  liaison  de  l'ouverture  au  drame  se  resserre 
dans  il  Re  Pastore  (1756),  où  nous  trouvons  Touverture 
déOnitivement  constituée  ;  elle  débute  en  ut  majeur, 
pour  conclure  à  la  dominante,  tandis  que  la  pre- 
mière scène  s'ouvre  en  ut^.  En  outre,  l'influence 
populaire  se  répand  dans  la  composition  avec  le  lied 
d'amour  du  berger  Amyntas,  lied  qui  s'écoule  déli- 
cieusement tranquille  et  simple,  sous  le  bercement 
respectueux  des  instruments  à  cordes.  Ici  encore, 
comme  dans  Telemacco,  Gluck  manifeste  le  souci 
d'unifier  la  trame  de  l'opéra,  et  dans  ,1e  quatuor  de 
la  fin  du  II*'  acte,  chacun  des  personnages  chante  des 
fragments,  des  périodes  de  la  même  mélodie. 

Voyons,  maintenant,  Gluck  en  présence  d'une  œu- 
vre de  circonstance,  d'un  ouvrage  destiné  à  une  cour 
princière,  telle  que  la  Tetide  de  1760.  Il  lui  faudra 
accepter  le  point  de  vue  spécial,  l'esthétique  particu- 
lière de  cette  sorte  de  composition  ;  alors,  le  u  secco  n 
rattachera  les  uns  aux  autres  des  airs  pompeux, 
taillés  tous  sur  le  même  patron  et  ornés  tous  de 

1.  R.  Rolland,  Gluck;  une  révolution  dramatique  {Revue  de  Parie 
éa  15  juin  1904)  et  Mueieiene  d'autre  foie,  p.  208  et  suiv. 

S.  Anton  Schmid,  Chrietopk  Willibald  Ritter  von  Gluck.  Deeeen 
Leben  und  tonkûnetlerieehee  Wirken,  p.  25. 

3.  Arteega,  Rivoluzioni  del  Teatro  antieo.  If,  chap.  ii,  p.  64. 

4.  Ceci  ne  reut  pas  dire  qa*antériearement,  Gluck  n'ait  déjà  laissé 
percer  ses  tendances  puissamment  eipressiFes.  M .  Tiersot,  en  traitant 
de  Glock  compositeur  d'opéras  italiens,  a  montré,  en  effet,  que,  dès  les 
premières  œuvres  de  l'auteur  ^'Aleeete,  on  rencontre  des  airs  carac- 


passages  destinés  à  faire  valoir  la  virtuosité  des  exé- 
cutants; néanmoins,  le  musicien  va  tirer  parti  des 
pauvres  conventions  auxquelles  on  l'astreint,  et, 
forcé  d'écrire  des  passages  et  des  vocalises,  il  cher- 
chera, au  moins,  à  donner  à  la  voix  d'excellents 
points  d'appui^. 

Mais  ce  ne  sont  pas  seulement  les  opéras  de  la 
deuxième  manière  de  Gluck  qui  nous  renseignent 
sur  sa  propre  évolution  ;  il  y  a  encore  ses  opéras- 
comiques  français,  où  nous  pouvons  relever  nombre 
d'indications  précieuses.  Dans  V Arbre  enchanté,  par 
exemple,  le  style  vocal  s'affirme  très  tendre  et  devient 
presque  français;  il  s^aventure  sur  le  domaine  popu- 
laire, cueillant  quelques  fleurs  des  montagnes  de 
Bavière  et  de  Bohème,  dont  il  se  pare  avec  une  candeur 
charmante.  Et  voici  que  Gluck,  entrant  dans  la  peau 
de  ses  personnages,  apparaît  délicieusement  bon- 
homme, ou  délibérément  comique,  attentif  toujours 
à  dessiner  des  figures  caractéristiques,  à  relever  le 
trait  contingent  et  typique  d'une  physionomie  musi- 
cale. Le  passage  qui  suit,  à  l'allure  de  polka,  n'est-il 
pas  du  meilleur  et  du  plus  franc  opéra-comique? 


léristiques,  de  sentiment  vigoureusement  dramatique,  et  dont  Gluck  fera 
usage  plus  tard  en  les  modifiant.  Ainsi,  un  air  du  Tigrane  de  1743 
devient,  après  simplifications,  le  fameux  «  Esprit  de  haine  et  de  rage  » 
^Arvfdde  (1777).  Nos  remarques  ne  s'appliquent  qu'à  l'allure  générale 
de  ses  opéras  italiens. 

5.  Cf.  Tiersot,  Méneetrel,  0  mai  1908. 

G.  Marx,  loeo  cit.,  p.  237. 

7.  Ibid.,  p.  350. 
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sique  esl  un  arl  très  borné,  et  qu'il  l'est  surtout  dans 
la  partie  que  Ton  appelle  la  mélodie.  On  chercherait 
en  vaiu,  dans  la  combinaison  des  notes  qui  compo- 
sent le  chant,  un  caractère  propre  à  certaines  pas- 
sions; il  n'en  existe  point.  Le  compositeur  a  la  res- 
source de  Tharmonie,  mats  souvent  elle-même  est 
insuffisante ^  »  Puis,  il  explique  comme  quoi  toute 
sa  magie  consiste  dans  les  contrastes  et  dans  Tinstru- 
meataftioQ.  Par  là,  il  répondait  à  ceux  qui,  séparant 
systémaliqQetteat la  mélodie  et  l'harmonie,  prônaient 
avant  toutes  choses  la  première.  Pour  lui,  mélodie, 
harmonie  et  instram^lalion  étaient  également  né- 
cessaires à  Texpression.  «  La  t^z»  les  instruments, 
écrivait-il  à  La  Harpe,  tous  les  sons»  les  silences 
même,  doivent  tendre  à  un  seul  but,  qui  est  Texpres- 
slon^.  »  Aussi,  augmentait-il  le  rôle  et  la  soaorité 
de  Forchestre,  au  grand  désespoir  de  Marmontal» 
qui  lui  reprochait  amèrement  de  »  faire  bruire  les 
trompes,  ronfler  les  cordes  et  mugir  les  voix  ». 

Or,  Rameau  professait  des  idées  sensiblement  ana- 
logues. Voici,  en  effet,  ce  qu'on  peut  lire  dans  ses 
Observations  sur  notre  instinct  pour  la  musique  (1754): 
u  Dès  qu'on  veut  éprouver  l'effet  d'un  chant,  il  faut 
toujours  le  soutenir  de  toute  l'harmonie  dont  il  dérive; 
c'est  dans  cette  harmonie  même  que  réside  la  cause 
de  l'effet,  nullement  dans  la  mélodie,  qui  n'en  est 
que  le  produit.  »  Et  plus  loin  :  «  C'est  principalement 
du  fonds  d'harmonie  dont  se  tire  la  mélodie  appliquée 
aux  paroles  que  le  chanteur  reçoit  l'impression  du 
sentiment  qu'il  doit  peindre'.  »  Toutefois,  il  semble 
'  bien  probable  que  LuUi  a  exercé  sur  Gluck  une 
influence  beaucoup  plus  profonde  et  plus  générale 
que  Rameau.  Le  comte  d'Escherny  écrivait  que  «  l'é- 
tude des  partitions  de  LuUi  avait  été  pour  lui  un 
coup  de  lumière^  ». 

Le  modèle  de  Gluck  était  la  tragédie  grecque;  le 
P.  Martini  aurait  dit,  à  l'audition  d'Alceste  :  «  Cela 
est  tout  à  fait  grec.  »  Il  voulait  un  art  sobre,  ramassé, 
puissant,  fortement  rythmé  à  la  Hssndel  ou  k  la  Ra- 
meau ;  quant  aux  danses,  elles  faisaient  partie  inté- 
grante de  l'action,  soit  qu'elles  missent  en  scène 
les  Ombres  heureuses  dans  le  perpétuel  matin  des 
champs  Elysées,  soient  qu'elles  déchaînassent  les 
Furies  implacables. 

!  Enfin,  Gluck,  par  la  cr^tion  d'un  art  intematip- 
'  nal,  auquel  le  prédisposait  son  existence  cosmopo- 
lite, cherchait  à  provoquer  la  cessation  des  querelles 
musicales  :  «Je  cherche,  disait-il,...  à  fixer  le  moyen 
de  produire  une  musique  propre  à  toutes  les  nations, 
et  à  faire  disparaître  la  ridicule  distinction  des  mu- 
siques nationales  ^  » 

Il  nous  reste  à  examiner  la  réforme  de  Gluck  dans 
les  cinq  tragédies  lyriques  qu'il  a  remaniées  ou  com- 
posées pour  la  scène  française.  Si  ces  cinq  chefs- 
d'œuvre  assurent  d*une  façon' définitive  les  conquêtes 
réalisées  par  le  musicien  au  cours  de  sa  laborieuse 
existence,  ils  ne  montrent  pas  moins  Gluck  toujours 
préoccupé  d'améliorer,  d'une  étape  à  l'autre,  l'exé- 
cution de  sa  tâche.  Chacun  d'eux  révèle,  en  effet,  un 
nouvel  effort  vers  le  mieux,  et  le  souci  de  poursuivre 
sans  défaillance  la  route  glorieuse  qui  monte  vers 
lïdéal  du  grand  dramaturge. 

Orphée,  Alceste,Armide  et  les  deux  Iphigénies  voient 
se  fondre  en  un  harmonieux  mélange  les  éléments 


1.  Journal  de  ParU,  21  août  1788,  &•  234. 

2.  2bid.,  a  octobre  1777. 

3.  Obseroationê  sur  notre  instinct  pour  la  musique,  p.  102.  Nous 
verrons  plus  loin  que  l'influence  de  Rameau  s'exerça  d'une  façon  toute 
particulière  sur  Gluck  dans  son  dernier  opéra  £cho  et  Narcisse, 


jadis  séparés  et  quelque  peu  disparates  de  l'opéra,  le 
récitatif,  l'air,  les  chœurs  et' les  danses.  Traducteur  \ 
de  l'émotion  précise  et  contingente  qui  découle  des 
diverses  situation^s,  le  récitatif  se  coupe  d'épanché- 
ments  lyriques,  ou  bien  d'airs  magnifiquement  tragi- 
ques, pendant  que  les  chœurs  et  les  danses  cons- 
tituent, en  quelque  sorte,  l'élément  social  du  drame. 
Ce  drame  ne  se  borne  point  à  entre-choquer  les  sen- 
timents de  quelques  individualités  en  vedette;  il  se 
situe  socialement,  il  s'irradie  sur  les  collectivités 
qui  assistent  à  son  -développement  et  s'intéressent  à 
ses  péripéties,  et  décuple  ainsi  son  action  devant  un 
décor  humain  d'une  noblesse  et  d'une  vitalité  incom- 
parables. La  scène  lyrique  se  construit  logiquement 
à  l'aide  d'éléments  variés,  tant  individuels  que  collec- 
tifs,^to us 'rassemblés  en  vue  d'un  but  unique  :  l'inten-' 
site  d'expression,  et,  en  même  temps,  elle  élimine  tout 
détail  oiseux,  toute  longueur,  toute  redondance. 

Aussi  bieB»  les  caractéristiques  du  style  de  Gluck 
se  peuvent-«iles  ramener  à  trois  :  la  concentration, 
l'intensité,  la  sobrtélé« 

La  concentration  s*a3Sttre  grâce  à  la  convergence 
de  tous  les  moyens  expressif  de  tous  les  facteurs 
susceptibles  de  provoquer  rémôtioa;  elle  s'affirme,  à 
la  fois  du  point  de  vue  musical  proprement  dit,  c'est- 
à-dire  par  la  mise  en  œuvre  des  voix  et  des  instru- 
ments, et  du  poinlde  vue  «  personnage  »,  que  celui-ci 
s&it  individuel  ou  collectif. 

L'intensité  résulte  du  réalisme  puissant  avec  lequel 
Gluck  note  et  traduit  l'accent  pathétique,  avec  lequel 
il  transforme  le  texte  poétique  en  un  langage  de  sons 
révélateur  de  l'essence  du  sentiment.  Pour  ce  faire, 
tous  les  éléments  dynamiques  et  agogiques  de  la 
musique  lui  viennent  en  aide;  la  transposition  senti- 
mentale s'effectue  au  moyen  des  inflexions  mélodi- 
ques, des  rythmes,  des  timbres,  des  modulations,  des 
nuances,  des  gradations  de  toute  nature.  Nul  mieux 
que  Gluck  n'a  compris  le  pouvoir  des  rythmes  répé- 
tés avec  obstination ,  des  mouvements  mélodiques 
caractéristiques,  des  harmonies  douloureuses  ou 
sereines,  des  modulations  expressives,  des  contrastes 
de  nuances. 

La  sobriété,  enfin,  découle  de  l'entière  subordina- 
tion de  l'élément  musical  à  l'élément  dramatique. 
Gluck  atteint  au  maximum  d'effet  par  le  minimum 
de  moyens;  il  obéit  à  la  loi  du  moindre  effort,  et  dit 
tout,  ce  qu'il  veut  dire,  mais  rien  que  ce  qu'il  veut 
dire.  Ses  procédas  techniques  s'inspirent  toujours  de 
la  plus  grande  simplicité.  «  Rien,  écrit  M.  Gevaert, 
n'y  est  donné  à  l'amplification  musicale,  au  dévelop- 
pement polyphonique,  à  o  volupté  du  timbre.  Tout 
ce  qui  a  pour  objet  d'arrondir  la  phrase  mélodique, 
de  l'orner,  de  l'encadrer,  est  systématiquement  mis 
de  côté...  Le  musicien  ne  retient  que  ce  qui  a  une 
valeur  dramatique^  ». 

S'agit-il  de  sentiments  individuels,  il  les  transpo- 
sera par  la  courbure  mélodique  de  la  mélopée  vocale, 
mais  en  soutenant  et  en  commentant  celle-ci  de 
figures  orchestrales,  de  timbres,  d'harmonies,  qui  la 
rendent  plus  pénétrante  et  plus  intime.  Les  senti- 
ments collectifs,  au  contraire,  se  marqueront  par  la 
prédominance  du  rythme  et  ne  se  refuseront  pas  à 
se  plier  à  quelque  symétrie  très  simple.  Us  s'expose- 
ront par  des  rythmes  caractéristiques,  fréquemment 
répétés  et  groupés  par  séries.  Afin  de  bien  distinguer 
les  personnages   de   second   plan  des  personnages 

A.  Cf.  R.  Rolland,  Musiciens  d'autrefois,  p.  221. 

5.  Mercure,  février  1773. 

6.  Gevaert,  Avant-propos  d'fphigénie  en  Aulide  (édition  Lemoine}. 
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principaux,  Gluck  confie  souvent  aux  premiers  des 
mélodies  de  forme  symétrique,  tandis  que  Tarioso  ou 
la  mélodie  libre  demeure  Tapanage  des  autres^ 

On  ne  saurait  trop  insister  sur  la  simplicité  de 
moyens  que  révèle  l'œuvre  de  Gluck.  Avec  combien 
peu  de  «  procédé  »  il  va  droit  à  nous!  Comme  il  sait 
bien  trouver  la  note  humaine,  la  seule,  Tunique,  qui, 
à  un  moment  donné,  parlera  ! 

Le  fond  de  tableau  se  présente  sobrement  coloré. 
Généralement,  un  frottis  de  battements  du  quatuor 
correspond,  par  les  variations  de  sa  vitesse,  aux 
nuances  dynamiques  des  situations.  Souvent  aussi, 
des  figures  persistantes,  proposées  par  les  basses, 
définissent  des  états  très  généraux  de  trouble  ou  de 
calme.  Le  trait  expressif  et  particulier  intervient  épi- 
sodiquement  et  dessine  la  substructure,  le  dedans 
d'une  situation  dont  il  commente  musicalement  le 
caractère  saillant.  Et  c'est  dans  le  choix  de  ce  carac- 
tère qu'éclate  le  génie  de  Gluck.  Il  sait  Crier,  pour 
ainsi  dire,  dans  la  masse  des  phénomènes  sonores, 
les  touches  essentielles,  celles  qui  demeurent  indis- 
pensables et  définitives,  et  édifie  de  la  sorte  des  char- 
pentes robustes,  qu'on  pourrait  concevoir  plus  gar- 
nies, mais  dont  les  axes  sont  établis  pour  l'éternité. 

Les  cinq  tragédies  lyriques  qui  résument  la  vie 
réfonnatrice  de  Gluck  font  de  nombreux  emprunts 
à  ses  opéras  italiens.  Ce  fait  a  été  mis  en  évidence 
par  l'intéressanb  Catalogue  thématique  des  œuvres  du 
Chevalier  publié  par  M.  A.  Wotquenne*.  Faut-il  s'en 


étonner?  Nous  ne  le  pensons  pas.  Gluck,  en  effet, 
n'a  guère  u  peint  »  que  des  «  états  d'âme  abstraits  », 
des  <c  sentiments  communs  »,  asaez  conformes  aux 
velléités  de  l'esprit  classique.  II  a  tracé  des  schèmes 
expressifs,  correspondant  aux  diverses  catégories  d'é- 
motions. Voilà  pourquoi  il  a  pu  utiliser  des  fragments 
d' œuvres  anciennes,  en  les  adaptant  à  des  situations 
analogues,  et  ainsi,  il  a  fait  preuve  d'une  singulière 
puissance  d'intuition,  puisqu'il  discernait  par  là  les 
communes  mesures,  mystérieuses  et  troublantes, 
qui  apparentent  certaines  familles  sentimentales  bien 
éloignées,  semble-t-iJ,  les  unes  des  autres. 

On  peut  môme  dire  que,  durant  toute  sa  carrière, 
Gluck  pratiqua,  en  déÛnitive,  le  système  des  «  pastic- 
cios'  ».  Il  n'a  pas  la  facilité  d'invention,  la  fécondité 
d'imagination  de  Rameau  ^  Sans  cesse,  il  va  chercher 
dans  le  fonds  musical  qu'il  a  constitué  les  matériaux 
de  ses  œuvres  nouvelles.  Ici,  il  prend  un  passage 
mélodique,  là  une  formule  caractéristique  d'accom- 
pagnement, et  construit  de  pièces  et  de  morceaux 
des  ensembles  d'aspect  homogène.  Il  excelle,  en 
un  mot,  à  tirer  parti  de  ses  créations,  à  les  déve- 
lopper, à  les  remanier,  à  leur  donner  une  vie  inces- 
sante, et  M.  Gevaert  a  pu  dire  justement  que  ses 
œuvres  anciennes  sont  pour  lui  des  sortes  d'ébau- 
ches. Un  exemple  va  nous  montrer  sur  le  vif  sa  mé- 
thode de  travail. 

Le  passage  final  de  III'  acte  d'Armide  commence 
de  la  façon  suivante  : 


dont  la  partie  (A)  se  retrouve  intégralement  au  IV» 
acte  de  Paride  ed  Elena  (même  rythme,  même 
lonalité),  et  dont  la  partie  (B),  présentée  presque 
delà  même  façon  dans  ce  dernier  opéra,  provient 
elle-même  de  Telemacco  (II'  acte)  : 


Mais  il  convient  d'observer,  avec  M.  Romain  Rol- 
land, que  les  remplois  de  mélodies  et  de  thèmes  anté- 
rieurs ne  constituent  point,  pour  Gluck,  des  accrocs  à 
ses  théories  dramatiques.  Les  emprunts  sont  d'au- 
tant plus  rares  que  les  œuvres  lui  tiennent  plus  à 
cœur,  et,  lorsque  le  musicien  a  recours  à  ses  ancien- 
nes partitions,  il  met  simplement  au  point  des  thè- 
mes ou  des  airs  qu'il  ne  considère  que  comme  de 
simples  esquisses'^. 

A  chacun  de  ses  cinq  opéras  français,  Gluck  a  con- 
féré des  caractères  différents.  Dans  Orphée  et  Eury- 

1.  Oa  s'Msurera  de  ceci  par  rezameo  des  formes  mélodiques  confiées 
inx  ntivantet,  aux  démùns,  etc. 

i.  Catalogue  thématique  àee  Œuvree  de  Ch.-W,  v.  Gluck,  par  M- 
bad  Wotquenne,  Leipzig,  1904. 

3.  Sur  les  pasUches  et  les  remaniements  qu'on  faisait  alors  subir  aux 
partilions,  Toir  Piovano,  Un  Opéra  inconnu  de  Gluck  (Recueil  de  la 
Société  int.  de  mutique,  1008,  p.  262). 

4.  11  no  faudrait  pas  croire  cependant  que  Rameau  ne  se  soit  jamais 
■ervi  de  metifs  ou  d'airs  qu'il  avait  déjà  employés.  C'est  ainsi  que  les 
SauoageM  furent  repris  par  lui  dans  les  Indet  galantet;  de  môme,  le 
■otif  des  «  Niais  de  Sologne  >  sert  à  noureau  dans  Dardanus, 


dice,  il  trace  «c  une  inoubliable  image  de  la  douleur 
amoureuse  et  de  l'éternelle  joie  »,  ainsi  que  l'écrit  si 
éloquemment  M.  Jean  d'Udine.  LAlceste,  moins  colo- 
rée, affirme  une  beauté  plus  constante,  plus  soutenue  ; 
d*un  caractère  à  la  fois  solennel  et  âpre,  elle  peint, 
avec  une  intensité  que  nul  musicien  n'avait  encore 
atteinte,  le  drame  de  la  désolation  et  du  dévouement. 
Et  dans  Armide,  cette  désolation  s'éclaire  d'une  magni- 
fique noblesse;  jamais,  la  passion  n'avait  trouvé  des 
accents  comparables  à  ceux  d'Armide  délaissée.  Quant 
aux  deux  Iphigénies,  leur  grâce  s'avère  plus  raci- 
nienne,  plus  délicate,  plus  virginale.  Gluck  s'y  est 
surpassé  dans  la  peinture  du  caractère  féminin,  qu'il 
a  marqué  de  traits  ineffaçables  de  séduction  et  de 
tendre  énergie. 

Ces  cinq  tragédies  adoptent  des  cadres  assez  diver- 
sifiés; une  seule  d'entre  elles,  Armide,  reprend  l'an- 
cien dispositif  en  cinq  actes,  tandis  que  quatre  actes 
suffisent  à  dérouler  le  drame  auguste  et  poignant 
à*Iphigênie  en  Tauride.  Orphée,  Alcesle  et  Iphigénie  en 
Aulide  comportent  seulement  trois  acles,  et  l'action 


Il  est  à  remarquer  aussi  que  Gluck  s'est  parfois  servi  de  thèmes  d'au- 
tres musiciens.  Un  air  de  Bérénice  d'Antigono  est  bfrti  sur  le  thème 
employé  paf  Bach  dans  sa  Gigue  à  mains  croisées  (!*■'  lirre  des  Parti- 
tcts)  ;  ce  thème  fut  replacé  par  Gluck  dans  Telemacco  et  dans  Iphigénie 
en  Tauride. 

Enfin,  on  peut,  à  propos  de  Rameau,  relever  certaines  coïncidences 
curieuses  entre  quelques  mélodies  des  deux  maîtres;  M.  Tiersot  a  mon- 
tré qu'un  air  d'Artaee  1743}  présente  un  dispositif  tout  à  fait  analogue 
à  celui  du  rigaudon  de  Dardanue  (1739). 

5.  R.  Rolland,  Jfuiieien»  d'autrefois,  p.  244,  245. 
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8*y  resserre  en  un  raccourci  puissant.  Quant  au  Pro- 
logue, ce  hors-d'oBuvre  de  l'opéra  aristocratique,  il  a 
complètement  disparu  de  Topera  de  Gluck,  où  rien  ne 
vient  plus  distraire  Tauditeur  du  drame  lui-môme. 

Nous  voudrions  essayer,  au  moyen  d'exemples  tirés 
des  cinq  chefs-d^œuvre  du  Chevalier,  de  montrer  l'ap- 
plication de  sa  réforme;  à  cet  effet,  nous  examine- 
rons d'abord  l'ouverture,  puis  la  constitution  de  la 
scène  lyrique,  celle-ci  pouvant  s'envisager  à  quatre 
points  de  vue  essentiels  :  1<>  construction  tonale  et 
emploi  de  la  modulation  expressive;  2®  distribution 
des  divers  types  mélodiques,  récits,  ariosos,  airs; 
3»  intervention  des  personnages  collectifs  sous  forme 
de  chœurs  et  de  danses;  k^  rôle  psychologique  de 
l'orchestre  avec  la  mise  en  œuvre  de  rythmes  et  de 
timbres  caractéristiques. 

Orphée  et  Eurydice,  le  plus  ancien  en  date  des  cinq 
opéras  français  de  Gluck,  remet  à  la  scène  la  fable 
touchante  qui,  naguère,  avait  inspiré  Jacopo  Péri, 
Claudio  Monteverdi  et  Luigi  llossi.  En  transportant 
à  l'Opéra  son  Orfeo  italien,  le  Chevalier  dut  lui  appor- 
ter quelques  modiûcations.  Le  rôle  d'Orphée,  qui, 


dans  YOrfeo,  était  chanté  par  le  castrat  Gaetano  Gua- 
dagni,  fut  confié  à  une  haute-contre  et  perdit,  par 
là,  un  peu  de  son  caractère  de  mélancolie,  en  même 
temps  que  cette  transposition  entraînait  certains 
changements  de  tonalité*.  En  outre,  Gluck  procéda 
à  quelques  adjonctions,  entre  autres  à  celles  de  l'air 
de  bravoure  de  Legros  au  I''  acte  :  «  L'espoir  renaît 
dans  moii  âme,  >»  air  qui  n'est  pas  de  Berloni,  mais 
bien  de  Gluck  lui-même,  car  il  provient  des  Feste 
d'ApoUo*y  de  Tarioso  de  l'Amour  au  I^^  acte,  de  l'ad- 
mirable solo  de  flAte  et  de  la  plainte  d'Eurydice  et  de 
la  gavotte  des  Ombres  au  II*  acte,  etc. 

L'Orfpo  faisait  des  emprunts  à  Ezio  et  à  Antigono. 
Orphée  et  Eurydice  en  fait  au  final  du  ballet  de  Don 
Juan,  à  la  gavotte  de  Paride  ed  Elena  et  au  Trianfo  di 
Clelia\ 

L'ouverture  ne  se  présente  plus  sous  la  forme  ita- 
lienne de  la  sinfonia  (allegro,  grave,  allegro),  et 
n'adopte  pas  davantage  le  type  français  (grave,  alle- 
gro, grave);  elle  est,  si  l'on  veut,  une  sorte  de  grande 
sonate  construite  sur  deux  thèmes  dont  l'enjouement 
facile  rappelle  le  style  de  Sammartini  : 


■■i^^^^' 


■l\/\^ 


Ecrite  dans  le  ton  candide  et  clair  d*ut  majeur,  elle 
ne  s'associe  pas  encore  très  étroitement  au  drame, 
que  le  passage  suivant,  subitement  assombri,  laisse 
pourtant  pressentir  : 


f 


tr 


¥ 


n 


1.  Cf.  Marx,  loeo  cit.,  p.  136.  Lors  de  la  reprise  A' Orphée  au  Théâ- 
tre lyrique,  en  1899,  le  rôle  principal  fut  rendu  à  un  conlrallo  féminin 
(H*«  Pauline  Viardot),  à  l'instigation  de  Berlioz,  et  loua  les  chanta 
mesuréa  de  ce  rôle  furent  remis  dans  le  ton  de  la  partition  italienne. 
Voir  de  Cunon,  V  «  Orphie  •  fronçai»  de  Oiuck  {Guide  mueical,  lft09, 
p.  186). 


et  conclut  sur  la  tonique,  tandis  que  le  premier 
chœur  :  «  Ah  !  dans  ce  bois  tranquille,  »  s'expose  en  ut 
mineure 

Examinons  maintenant  la  réalisation  de  la  scène 
lyrique. 

Au  point  de  vue  tonal,  Gluck  adopte  généralement 
une  tonalité  générale  correspondant  à  la  teinte  d'en- 
semble de  la  scène,  et  il  adjoint  à  celle-ci  des  tonalités 
accessoires  toujours  judicieusement  choisies.  Voici, 
par  exemple,  la  fameuse  scène  des  Enfers  au  ll'^  acte. 
Préparée  par  un  court  prélude  en  mtb  solennelle- 
ment coupé  de  larges  accords  et  de  mystérieux  points 
d'orgue,  elle  se  situe  tout  entière  dans  le  ton  d'ti^ 
mineur,  autour  duquel  se  disposent  ceux  de  si  b»  de 
iol  mineur  et  de  mi  b.  De  même,  la  scène  des  Champs 
Elysées,  qui  a  commencé  en  fa  majeur,  baigne  dans  la 
sérénité  tonale  &'ut  majeur.  Ici,  tout  respire  le  calme. 


le  repos,  et  lorsque  Orphée,  plaçant  son  chant  à  la 
dominante  du  ton  initial,  chante  la  pureté  du  ciel  et 
l'éclat  du  soleil,  il  passe  à  travers  sa  cantilène  comme 
une  lueur  très  douce  d  espoir  ;  la  scène  se  termine  en 
fa  majeur  par  la  reprise  du  chœur  des  Ombres  heu- 
reuses. 

L'opéra  d'Orphée  est  encore  très  marqué  d'italia- 
nisme, et  Gluck  n'y  assouplit  point  la  mélopée  vocale 
avec  la  rigueur  qu'il  mettra  dans  ses  œuvres  ulté- 
rieures; le  récitatif  et  l'air  se  montrent  ici  assez  net- 
tement séparés,  et  le  cantabile  ne  va  pas  sans  une 
certaine  rondeur  qui  sent  bien  son  origine  transalpine, 
témoin  le  trop  célèbre  :  «  J'ai  perdu  mon  Eurydice.  » 

En  revanche,  l'intervention  des  collectivités  s'effec- 
tue avec  un  à-propos  et  une  force  expressive  dont  on 
ne  peut  méconnaître  la  haute  éloquence.  Le  chœur  : 
«  Quel  est  l'audacieux,  »  que  les  Furies  clament  sur 
un  rythme  implacable, 


et  écrasant  pour  la  lyre  du  chantre  de  Thrace,  se 
coupe  de  danses  où,  tels  des  fantômes,  d'effrayantes 
figures  surgissent  du  fond  de  l'orchestre  en  poussées 
continuelles  et  menaçatites  : 


2.  A.  Wotquenne,  toco  cit,,  p.  311.  Gluck  avait  composé  cet  air  pour 
être  chanté  aux  fèlos  du  couronnement  de  l'empereur  Joseph  II,  a 
Francfort,  en  1 764  ;  il  l'utilisa  dans  l'opéra  Aritteo,  deuxième  partie  des 
Feete  d'Apollo  (1769)  (J.  Tieraol,  Gluck,  1909,  p.  134,  135). 

3.  Ibid.,  p.  âil. 

4.  Nous  citons  les  tonalités  d'après  l'édition  Lemoine. 
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Durant  le  chant  si  pathétique  d'Orphée  :  u  Laissez- 
^otts  toucher  par  mes  pleurs,  »  auquel  le  ton  de  mi  b» 
sonore  eténer^que,  confère  une  allure  volontaire,  les 
Erynnies  hachent  impitoyablement  la  noble  suppli- 
cation de  leur  Non  répété  sur  un  fa  #,  tandis  que  la 
basse  fait  entendre  le  sol  b»  enharmonie  célèbre  qu'a- 
lourdissent encore  les  trombones  et  les  trompettes, 
•dont  le  poids  tombe  sur  ce  monosyllabe  brutaM.  Il  y 
a  là,  on  le  voit,  mise  à  contribution  de  tous  les  moyens 
-expressifs,  rythme  féroce  et  répété,  violentes  sono- 
rités des  cuivres,  contraste  entre  la  tendre  mais  cou- 
rageuse mélodie  d*Orphée  et  le  tumulte  de  l'orchestre 
infernal. 

Le  rôle  de  Torchestre  s*affirme  et  s'impose.  Au 
cours  de  la  scène  des  Enfers,  Gluck  a  utilisé  deux 
orchestres,  l'un  composé  du  quatuor,  des  trompettes, 
'trombones  et  hautbois,  et  Tautre  placé  derrière  le 
théâtre  et  destiné  à  accompagner  le  personnage 
d'Orphée.  Ce  deuxième  orchestre  comprend  des  ins- 
truments à  archet  et  la  harpe*.  Monteverdi  avait 
déjà  employé  un  procédé  analogue  de  division  des 
timbres  instrumentaux  dans  son  Orfeo,  où  Orphée 
s'entoure  d'un  ensemble  d'instruments  de  sonorité 
•douce,  chargés  de  réaliser  une  lyre  orchestrale. 

Cette  lyre,  les  Erynnies  l'écrasent  de  leurs  fureurs; 
.mais  aux  Champs  Elysées,  nous  entendrons  le  poète 
-célébrer,  au  sein  de  sonorités  tout  aériennes,  la  quié- 
tude de  ce  beau  lieu.  Deux  flûtes  et   le  quatuor 
murmurent,  en  fa  majeur,  une  tranquille  mélodie, 
•et  lorsque,  au  relatif  mineur,  la  flûte  solo  soupire 
Tair  célèbre,  sous  lequel  les  instruments  à  cordes 
mettent  de  légères  palpitations,  il  semble  que  nous 
assistions  à  la  promenade  silencieuse  de  groupes  har- 
monieux et  lents  à  travers  ces  prairies  élyséennes 
-où  la  mélancolie  se  fait  heureuse.  Les  basses  ap- 
puient de  leurs  pizzicati  à  peine  effleurés  le  chant 
•d'Orphée,  et  le  cor  émet  de  longues  tenues  fores- 
tières. Nul  paysage  musical  n'est  plus  simplement 
•émouvant^. 

Avec  Alceste,  le  souci  de  Gluck  d'atteindre  à  l'unité 
•et  de  concentrer  ses  moyens  d'expression  devient 
encore  plus  évident.  A  rencontre  d'Orfeo,  qui,  à  part 
les  quelques  changements  de  registre  et  de  tonalités 
que  nous  avons  indiqués,  passa  tout  entier  à  la  scène 
française,  VAlceste  italienne  dut  être  presque  com- 
plètement refaite  pour  paraître  à  l'Académie  royale 
•de  musique^.  De  profonds  remaniements  s'impo- 
saienty  tels  que  la  suppression  des  rôles  des  confi- 
dents et  des  enfants,  et  l'abandon  de  la  répétition 
'  de  quelques  procédés  dramatiques. 

1.  Ce  changement  enharmonique  dans  deux  voix  distinctes  a  été 

■  cité  par  Berlioz  dans  son  Grand  Traité  d'instrumentation,  et  a  été 

signalé  dans  une  série  d'études  publiées  dans  la  Revue  muêieale  de 

19ÛS,  BOBS  le  litre  de  :  Quettûnu  d'harmonie  (!•'  déc.  1903,  p.  568). 

1.  Hcndel  s'était  servi  de  la  harpe  dans  Julei  Céiar  et  dans  Saûl. 

Gluck  accompagne  do  cet  instrument  l'air  :  «  Gli  oeclii  »  du  III*  acte 

'  de  Paride  ed  Elena, 

3.  Consulter  sur  Orphée  :  Scudo,  Une  Polémique  à  propos  de  Gluek  : 
•t Orphée  et  l'Aleeste  {lievw  det  Deux  Mondée,  1859  et  1861). 

Copyright  by  Ch,  Delagrave,  4944, 


Alceste  est  une  œuvre  capitale,  et,  en  raison  des 
différences  considérables  qui  séparent  la  partition 
française  de  la  partition  italienne,  on  peut  dire,  avec 
M.  R.  Rolland,  que  la  pièce  fut  véritablement  écrite 
deux  fois^.  Les  emprunts  aux  ouvrages  antérieurs  y 
sont  plus  rares  que  dans  les  autres  opéras  du  Che- 
valier; nous  signalerons  seulement  le  chœur:  «  Parez 
vos  fronts  de  fleurs  nouvelles,  »  qui  provient  des 
Feste  d'Apollo,  et  Tair  d'Hercule  :  «  C*est  eu  vain  que 
l'Enfer^,  »  que  l'on  retrouve  dans  Ezio  («  Ëcco  aile 
mie  catene  »).  Dans  la  partition  française,  les  1 1«  et 
111"  actes  diffèrent  complètement  de  ceux  de  Tédition 
italienne,  où  le  1I«  se  passe  aux  Enfers,  et  où  Alceste 
se  voue  à  la  mort  pour  revenir  ensuite  faire  ses 
adieux  à  Admète,  tandis  que  le  lU^  acte  se  dénoue 
sans  l'intervention  d'Hercule. 

Alceste  est  le  premier  opéra  de  Gluck  dont  l'ou- 
verture constitue  véritablement  le  prologue  naturel. 
Tragiquement,  cette  ouverture  débute  par  l'accord 
de  ré  mineur,  exposé  à  plein  orchestre  et  magnifi- 
quement élargi  par  les  trombones.  Du  reste,  l'em- 
ploi fréquent  et  magistral  que  le  Chevalier  fait  ici 
de  ces  instruments  a  mérité  à  Alceste  le  nom  d'Op^'a 
des  trombones.  On  relève  bien  çà  et  là  quelques  lon- 
gueurs, et  aussi  quelques  souvenirs  de  la  manière 
de  Sammartini,  mais  qu'elle  est  belle  et  poignante, 
cette  Intrata,  avec  la  «  giration  désespérée  »  de  ses 
grands  accords,  avec  son  lento  accablant  comme  le 
destin  I 

Plusieurs  scènes  lyriques  sont  d'un  modèle  achevé. 
Celle  du  temple  d'Apollon  au  l**'  acte,  dont  Berlioz  a 
écrit  un  admirable  commentaire,  fournit  un  excellent 
exemple  de  stricte  construction  tonale.  Solennelle- 
ment, elle  s'ouvre  par  la  marche  des  prêtres  en  soi 
majeur,  qui  apporte  une  note  nouvelle  dans  les 
teintes  sombres  et  bémolisées  mises  en  œuvre  jus- 
que-là; puis,  elle  s'établit  dans  le  ton  pathétique  d't^^ 
mineur,  passe  en  si  mineur,  pour  laisser  parler  l'ora- 
cle, et  revient  à  la  tonalité  initiale  de  sol  majeur. 

De  même,  le  jeu  des  modulations  expressives  em- 
plit la  scène  v  du  I«'  acte  (Alceste  seule)  et  celle  où  la 
reine  avoue  à  Admète  son  sublime  sacrifice.  Dans  la 
première  de  ces  scènes,  le  récitatif  angoissé  d*  Alceste, 
commençant  en  fa  majeur,  ne  tarde  pas  à  s'endeuil- 
ler de  tonalités  mineures;  en  suivant  la  série  des 
quintes,  il  passe  de  ré  mineur  en  la  mineur,  puis, 
lorsque  la  reine  porte  sa  pensée  douloureuse  sur  son 
époux,  il  touche  au  ton  de  mi  mineur  et  s'élève,  tou- 
jours sombre  et  agité,  de  si  mineur  à  fa$  mineur, 
lorsque  l'héroïque  victime,  éperdue  et  désemparée, 

4.  Voir  sur  ce  point  Marx,  loeo  cit.,  p.  352.  L'auteur  allemand  traite 
V Alceste  française  de  déformation  de  V Alceste  italienne. 

5.  R.  Rolland,  Gluck»  une  révolution  dramatique  {/Revue  de  Paris, 
15  juin  1904).  Voir  aussi  sur  Alceste  Télude  de  M.  Bertrand  dans  la 
jRevue  germanique  de  novembre  1861,  et  KuQeralh,  V Alceste  de  Gluek 
{Guide  musical,  1904,  p.  918). 

6.  Cet  air  a  été  longtemps  attribué  à  Gossec.  —  Cf.  Wotquenne, 
loco  cit.,  p.  213.  M.  Tiersot  admet  qu'il  a  pu  être  remanié  par  Gossec 
{Ménestrel,  18  avril  1008). 

91 


1442 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


songe  à  son  isolement.  Mais  soudain,  comme  trans- 
figurée par  la  joie  de  sauver  celui  qu'elle  aime,  elle 
aborde,  dans  le  ton  éclatant  de  ré  majeur,  Talr  célè- 
bre :  «  Non,  ce  n*est  point  un  sacrifice  ^  » 

Ainsi,  tour  à  tour  éclairée  et  obscurcie,  la  mélopée 
vocale  prend,  dans  ces  alternatives  d*ombre  et  de 
lumière,  un  relief,  une  émotion  intenses. 


La  distribution  du  récit  et  de  ïair  dans  les  scènes 
s'effectue  avec  une  liberté  et  une  souplesse  merveil- 
leuses. Gluck  attribue  aux  divinités,  aux  puissances 
infernales,  à  la  voix  du  destin,  des  récitatifs  unis, 
proférés  sur  la  même  note.  Voici  comment  il  fait  par- 
ler Toracle  au  I^'  acte  : 


f  l'ii  r  r  r  I  r  -r-r 


d  hiii       si   quel 


qu  autre  au  tré  . 


i 


pas 


ne    se 


^^ 


l^i)  J      M» 


li  -  vre  pour 


lui. 


Quel  contraste  entre  Timpassibilité  de  ce  verdict 
et  l'agitation  désordonnée  du  chœur  qui  suit! 


Plus  loin  (acte  III,  scène  m),  les  dieux  infernaux 
accueilleront  Alceste  sur  un  fa  répété  avec  une  insis- 
tance sinistre  : 


2Z 


22 


t 


Malheu  -  reux,   où    vas  -  tu? 


At  .  tends    pour  ten. 


!<*=i 


^ 


^VU. 


21 


22 


.ter         de     des    .  cen.dre   aux   rî    .     va  .ges    fu.nè 


bres... 


et  la  malheureuse  reine,  clamant  sa  terreur  d'une 
voix  étranglée  :  «  Que  vois-je,  justes  Dieux!  »,  pen- 


dant que  l'orchestre  dessine  largement  de  grandes 
figures  descendantes  d'aUure  fatale,  balbutiera,  en 
chancelant  : 


La  terj^e  se  re  .  fu.se  à  mes  pas     chanceJants 


Tel  est  le  récitatif,  inorganisé,  pour  ainsi  dire,  qui 
tient  autant  du  balbutiement  que  du  geste*  et  qui 
transpose  vraiment,  dans  le  monde  sonore,  la  mimi- 
que du  personnage,  quand  il  ne  sert  pas  de  véhicule  à 
l'expression  de  la  volonté  des  dieux  inexorables.  Plus 
accidenté,  haché  de  silences,  dans  l'émouvante  scène 

1.  On  remarquera,  arec  M,  Tiersot  (Gluck,  1900,  p.  159).  que  Gluck 
reprend  ici  une  tradition  française  en  répétant  périodiquement  une 
phraee  musicale  de  type  bien  net. 


OÙ  Alceste  avoue  à  Admète  le  sacrifice  qu'elle*  a 
consenti,  le  récitatif  se  transforme  en  air  dés  que 
la  tension  lyrique  augmente,  et  la  mélodie  s*épanouit 
alors,  fervente  et  illuminée..  L'admirable  scène  qui 
met  les  deux  époux  en  présence  à  la  porte  des  Enfers^ 
et  au  cours  de  laquelle  tous  deux  font  assaut  de 
dévouement,  va  encore  nous  donner  des  exemptes  de 
cette  floraison  mélodique.  C'est  ainsi  qu' Alceste  inter- 
rompt un  dialogae  haletant  par  une  touchante  efiù- 
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sioQ  d*amour  conjugal,  et  chante  le  court  canlabile  : 
«Vis  pour  garder  le  souvenir,  »  tandis  qu'Admète,  fai- 
sant sa  supplication  plus  passionnée  et  plus  ardente, 
8ul)stitue  à  ses  gémissements  Tarioso  :  «  Alcesle,  au 
nom  des  dieux,  »  et  que  les  deux  infortunés  adres- 
sent ensemble  un  dernier  appel  aux  divinités  cruelles 
dans  un  air  dont  les  formes  symétriques  s'expliquent 
par  l'insistance  désespérée  qu*ils  mettent  à  conjurer 
le  destin. 

De  même  encore,  pendant  la  scène  des  aveux  au 
II*  acte,  YandanU  d*Alceste  :  «  Je  n'ai  jamais  chéri 
la  vie,  »  natt  tout  naturellement  de  Tinterrogatoire 
anxieux  qu*Admète  fait  subir  à  la  reine,  et  Texalta- 
tioQ  à  laquelle  celle-ci  se  trouve  en  proie  explique  à 
la  fois  la  symétrie  et  les  reprises  de  cet  andante.  Le 
récitatif  est  le  sol  fécond  dans  lequel  germe  la  plante 
mélodique;  jamais  celle-ci  ne  s'impose  arbitraire- 
ment; jamais  elle  n'apparaît  plaquée  ou  importée 
brusquement  sur  le  terrain  qui  la  supporte.  On  la 
pressent  toujours,  et  elle  apparaît  avec  un  caractère 
de  nécessité,  dès  que  l'exaltation  du  récitatif  dépasse 
certaines  limites.  C'est  ainsi  que  Gluck  évite  de  lais- 
ser subsister  «  une  disparate  trop  tranchante  »  entre 
les  airs  et  les  récitatifs. 

Dans  Alceste,  les  collectivités  agissantes  partici- 
pent étroitement  à  Faction.  A  peine  le  rideau  est-il 
levé,  au  P'  acte,  que  le  personnage  collectif  se  pré- 
sente sous  les  espèces  d'un  chœur  qui  se  subdivise 
Ini-méme,  à  Farrivée  de  la  reine,  en  deux  demi- 
chœurs  entre  lesquels  celle-ci  évolue.  Rien  de  plus 
majestueux  et  de  plus  noble  que  ce  dispositif  inspiré 
d'une  eurythmie  toute  hellénique  ^ 

C'est  au  chœur  de  la  scène  du  temple  qu'incombe 
le  soin  de  traduire,  d'abord  l'inquiétude  que  ressent 
le  peuple  avant  l'invocation  adressée  par  les  prêtres 
à  la  Divinité,  puis  la  terreur  folle  qui  se  répand 
parmi  les  assistants  après  l'oracle.  De  son  côté,  l'or- 
chestre, en  véritable  personnage  anonyme  qu'il  est, 
commente  l'état  d'âme  de  la  foule,  dont  il  trahit  le 
trouble  par  les  arpèges  des  cordes  et  le  frémisse- 
ment de  battements  précipités.  On  dirait  qu'à  l'ap- 
proche du  Dieu,  toute  sa  masse  vibre  en  proie  à  une 


religieuse  terreur.  Sitôt  après  l'énoncé  solennel  de 
la  volonté  divine,  les  assistants  s'enfuient  éperdus  : 
«  Fuyons,  fuyons.  »  Le  chœur  français  se  déroule  sur 
un  rythme  de  croches  à  puissant  dynamisme,  mais 
il  est  peut-être  moins  terriblement  expressif  que  le 
«  Fuggiamo  »  de  VAkeste  italienne,  où  ce  cri,  proféré 
par  les  basses  sur  une  note  unique,  symbolise  avec 
une  étonnante  vigueur  l'emprise  de  l'idée  Ûxe,  l'in- 
vincible et  folle  panique.  Au  II*'  acte  de  cette  même 
Alceste  italienne,  après  la  scène  dans  laquelle  la  reine 
apprend  à  Admète  qu'elle  mourra  pour  qu'il  vive,  le 
chœur  et  l'orchestre,  en  fa  mineur  et  à  cinq  reprises 
différentes,  exhalent  des  plaintes  qui  contrastent  de 
façon  tragique  avec  la  résignation  tranquille  de  la 
princesse.  Citons  encore  la  brusque  intervention  du 
chœur  ((l«  acte),  au  moment  où  Alceste,  vaincue,  se 
résout  à  faire  à  Admète  l'aveu  de  son  héroïque 
dévouement.  Effondré  sous  le  poids  de  la  révélation 
qu'il  vient  d'entendre,  le  malheureux  roi  ne  peut  que 
balbutier  quelques  interjections  désordonnées,  pen- 
dant que  le  chœur,  véritable  «  conscience  vivante  du 
drame,  »  s'écrie  soudain:  «  Oh*!  Dieux!  »  Il  y  a  là  un 
instant  dramatique  d'une  rare  intensité'. 

Les  timbres  instrumentaux  jouent  dans  Alceste  un 
rôle  des  plus  importants.  Gluck  y  a  fait  le  plus  mer- 
veilleux usage  du  timbre  des  trombones,  dont  il  dis- 
cerne la  double  face  expressive.  Majestueux  et  grave, 
le  trombone  s'adapte,  soit  à  l'invocation  religieuse, 
soit  à  la  longue  plainte  qui  s'étend  sur  la  terre  thes- 
salienne,  lorsqu'on  apprend  que  la  reine  va  mourir; 
ou  bien,  terrible  et  strident,  il  appuie  les  cris  des 
divinités  infernales.  Nous  avons  cité  plus  haut  l'exem- 
ple de  l'oracle,  auquel  le  quatuor  des  trombones 
prête  la  majesté  et  la  sombre  grandeur  de  ses  larges 
accords*.  On  remarquera  que,  lorsque  Gluck  adjoint 
les  trombones  aux  chœurs,  il  en  fait  un  emploi  assez 
analogue  à  celui  de  Bach,  et  la  déploration  :  «  Pleure, 
ô  patrie,  »  dans  laquelle  le  trombone-basse  scande 
largement  le  rythme  de  la  déclamation,  rappelle  les 
procédés  d'orchestration  du  maître  allemand;  on 
y  voit,  en  effet,  les  trombones  doubler  les  voix  des 
chœurs  comme  dans  les  chorals  *  : 


TROMBONES 
AliTO  pl  TENOR 


TROMBONE 
BASSE 


H.C.pt  T, 


B. 


1^ 


î 


XX 


% 


^ 


ï 


m 


te 


H 


Pieu   _ 


'?'  kh.  <  '<  " 


^ 


^W 


SX 


tri    . 


xr 


^m 


e,    G  thessa 


SX 


.li 


XX 


^ 


J\U^ 


JiHi 


&W**- 


e. 


^f^ 


Pieu    -    re        0   pa  -  tri     .     e,    o  Thessa  -  li     «      e. 


La  menaçante  question  des  Dieux  infernaux  au 
lu*  acte  :  a  Malheureux^  où  vas-tu?  »  se  ponctue  de 
rintervention  des  trois  trombones  assistés  des  cors 


1.  M.  Marx  a  donné  one  excellente  analyse  do  cette  scène,  loco  cit., 

S.  Acte  II,  scène  m. 

3.  LsTois,  Hittoire  de  l'irutrumentation,  p.  315. 


et  des  clarinettes.  Ce  sont  également  les  trombones 
qui,  associés  aux  bassons,  jettent  de  rauques  accents 
dans  Tair  :  «  Divinités  du  Styx  1  » 
Pour  Gluck ,  le  hautbois  n'est  ni  un  instrument 

4.  Acte  III,  scène  i.  M.  Tiersot  (Gluek,  1909,  p.  155)  remarque  joste- 
ment  que  les  chœurs  se  renvoient  de  place  en  place  cette  psalmodie 
«  comme  si  la  ville  entière  était  pleine  de  la  même  lamentaUcn]».. 
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gai  ni  un  instrument  pastoral;  il  est  triste,  plaintif, 
douloureux  ;  au  moment  de  son  sacrifice,  c'est  le 
souvenir  de  ses  enfants  qui  assombrit  Alceste,  et 
sous  les  mots  :  «  Oh  ciell  quel  sacrifice  I  »  la  figura- 
tion s'agite,  tandis  que  le  hautbois  sanglote  éperdu- 
ment. 

Le  musicien  confère  aux  fiûtes  un  double  carac- 
tère :  tantôt  elles  s'apparentent  avec  des  sentiments 
de  solennité  auguste  et  majestueuse,  comme  dans  la 
marche  du  temple;  tantôt,  au  contraire,  elles  pren- 
nent un  accent  d'infinie  tristesse;  ainsi,  lorsque,  au 
U^  acte,  Alceste,  angoissée,  se  demande  comment  elle 
répondra  aux  pressantes  interrogations  d'Admète, 
deux  fifttes  viennent  envelopper  le  soupir  de  Tinfor* 
tunée  reine  et,  désespérément,  retendent  jusqu'aux 
derniers  confins  de  la  souffrance  humaine. 

Iphigénie  en  Aulide  est  la  première  tragédie  lyri- 
que qui  appartienne  à  la  série  écrite  spécialement 
pour  la  scène  française.  Remarquable  au  point  de 
vue  de  la  concentration  de  l'action  dramatique  et  de 
la  simplicité  des  moyens  mis  en  œuvre,  elle  marque 
les  progrès  réalisés  par  Gluck  dans  la  voie  de  la  briè- 
veté, de  la  concision.  Ainsi,  le  chœur  de  bienvenue 
des  princesses  s'écoule  rapidement  en  cinq  mesures, 
et  le  premier  air  de  Clytemnestre  n'en  contient  que 
douze.  Qu'il  y  a  loin  ici  des  longs  développements 
mélodiques  qui  se  déploient  interminablement  dans 
les  opéras  italiens!  De  plus  en  plus,  la  musique  se 


tasse,  devient  plus  essentielle  et  plus  sobre.  Cer- 
taines interventions  chorales  durent  seulement  quel- 
ques mesures,  tout  comme  dans  la  scène  des  aveux 
d'Alceste'. 

Le  drame  d' Iphigénie  en  Aulide  est,  pourrait -on 
dire,  un  drame  des  rythmes.  Nulle  part  Gluck  n'a 
fait  état  de  rythmes  aussi  ft*appanls  et  aussi  variés  ; 
nulle  part  il  n'a  plus  profondément  innervé  l'action 
d'accents  puissants  et  définitifs.  Nous  en  verrons  plus 
loin  des  exemples. 

A  ses  ouvrages  précédents  il  a  emprunté,  pour  le 
V  acte,  l'air  d'Agamemnon  :  «  A  chi  di  voi  m'addita,  >» 
qui  provient  de  Telemacco,  et  le  chœur  :  «  Que  d'at- 
traits, »  dont  le  thème  se  trouve  dans  la  Clemenza  di 
Tito;  au  II"  acte,  le  duo  :  «  De  votre  audace  téméraire,  » 
résulte  d'un  remaniement  de  «  Perfide  cœur  volage  » 
du  Ccuii  trompé,  et  l'air  :  «  Heureux  guerrier,  »  do 
III*  acte,  a  été  extrait  de  Paride  ed  Etena^ 

L'ouverture  s'inspire  des  moments  capitaux  de 
l'œuvre,  et  présente  un  caractère  d'énergie  guerrière 
où  se  reflète  quelque  chose  de  Vlliade,  Elle  ne  con- 
clut pas,  s'arrête  sur  la  dominante  et  se  raccorde 
avec  l'appel  d'Agamemnon  :  «  Diane  impitoyable^,  j» 
Composée  de  deux  mouvements,  le  premier  un 
andante  en  ut  mineur,  le  deuxième  un  allegro  en  ut 
majeur,  elle  se  distingue  surtout  par  sa  sobriété  et 
sa  ferme  rythmique.  Ainsi,  dans  VaUegro,  les  pous- 
sées du  quatuor  : 


y  1       ■     A^ 


scandées  par  les  appels  des  cors,  établissent  de  vigoureux  accents,  que  le  rythme  obstiné  des  instruments 
à  vent  : 


^-Hf-4■ 


^-*-* 


soutient  de  son  énergie  combative,  en  traçant  un 
tableau  tout  rempli  d'ardeur  héroïque. 

Nous  considérerons  surtout  dans  Iphigénie  en 
Aulide  la  distribution  et  la  rythmique  des  types  mé- 
lodiques, et  la  participation  à  l'action  des  chœurs 
et  de  l'orchestre. 

Ici,  Gluck  a  créé  de  véritables  personnages  musi- 
caux, dont  le  style,  une  fois  arrêté  dans  ses  lignes 
générales,  ne  se  dément  plus.  Galchas,  Agamemnon, 
Achille,  Clytemnestre  et  Iphigénie  revêtent,  de  la 
sorte,  des  aspects  caractéristiques,  et  les  récits  et 
les  airs  confiés  à  chacun  d'eux  découlent  tout  entiers 
de  leur  être  intérieur.  On  sait  que  Richard  Wagner 


•y'L^n^r 


i 


^M 


r\ 


ai 


a  signalé  l'application  du  système  du  leitmotif  dans 
l'ouverture  (Vlphigénie  en  Aulide,  Les  silences,  disait 
Gluck,  doivent  être  expressifs;  le  rôle  de  Calchas 
fournit  un  frappant  exemple  de  ce  principe.  Calchas, 
oraculaire  et  fatat,  laisse  tomber  ses  notes  graves, 
grosses  de  la  souffrance  qu'elles  contiennent,  et  il 
semble,  au  V'  acte,  qu'on  entende  un  Bossuet  païen 
jetant  à  la  face  des  rois  une  austère  leçon  d'o- 
béissance. Ecoutez  son  air  :  «  Au  faite  des  gran- 
deurs, »  qui  s^interrompt  de  longs  silences  médita- 
tifs, et  dans  lequel  le  «  fléchissement  »  s'exprime  si 
éloquemment  par  des  chutes  mélof  iques  : 


_|.T  rfi.irri'fa^ 


Roi  90U8  qui  tout  flé^chit^ 


Fléchis.sez  sousles  Dieux!... 


1.  Gf.  Marx,  loco  cit.,  11,  p.  65. 

2.  A.  WotqiMUoe,  hco  cit.,  p.  210-211.  L'air  de  TeUmaeeo  constitue 


le  thème  initial  de  rouvertiire. 
3.  Acte  I,  scène  u 
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Qaoi  de  plus  expressif  de  Tindécision  qui  tenaille  le  cœur  d*Agamemnon,  que  le  fameux  récitatif?  : 


^"h  p   M^ 


i 


s 


/C\ 


E 


£ 


Peu.vent  -    ils 


Vot  _  don    _    ner? 


J« 


^^'L^^P'  g^^^^  B  i^r  p  p  ^ 


d\>  -  béj  .  rai  point  à   cet     ordre  irubumain;         je      n'^o  .  béi .  rai  point.. 


La  première  fois,  le  père  dlphigénie  hésite  encore, 
et  sa  voix  s'attarde  un  peu  sur  le  «je  »  de  «  je  n'o- 
béirai point  »  ;  la  seconde  fois,  son  parti  est  pris,  et 
la  noire  devient  une  croche^. 

Dès  son  premier  récitatif,  au  conlraire,  le  carac- 
tère allier  et  tenace  de  Glytemuestre  se  révèle  sous 


le  rythme  anapestique 


avec  obstination 


qu'elle  adopte 


etc. 


D*ailleurs,  Gluck  fait,  dans  Iphigénie  en  Aulide,  un 
fréquent  usage  de  Tanapeste,  qu'on  retrouve,  par 
exemple,  dans  le  chœur  des  Thessaliens  :  «  Non,  non, 
nous  ne  souffrirons  pas^.  » 

Dans  les  airs  que  le  Chevalier  enchâsse,  toujours 
d'une  main  sûre,  dans  le  corps  des  récits,  les  reprises 
redisent  l'idée  première,  dont  le  personnage  s'était 
temporairement  laissé  écarter,  et  la  forme  classique 
se  prête  alors  étonnamment  au  développement  psy- 
chologique. C'est  le  voile  de  tristesse  qui  retombe 
après  qu'une  pensée  secourable  l'avait  soulevé  un 
instant,  ou  bien  c'est  la  joyeuse  lumière  qui  jaillit 
à  nouveau  et  éclate  en  fanfare.  Ainsi  utilisée,  la  re- 
prise n'a  plus  de  caractère  arbitraire;  elle  fait  corps 
avec  l'évolution  logique  du  sentiment  et  le  conflit 
nécessaire  des  passions.  Nous  en  trouvons  un  élo- 
quent exemple  dans  le  récitatif  et  l'air  d'Iphigénie 
du  !«>'  acte'  :  «  Hélas!  mon  cœur  sensible.  »  Ces 
mots  s'écoulent  en  un  andante  3/4,  plein  de  charme, 
qui,  de  la  tonalité  de  si  b  passe  en  fa  majeur,  puis  en 
sol  mineur,  et  que  vient  subitement  couper  Vallegro  : 
«Parjure,  tu  m'oses  trahir!  »  A  ce  moment,  Iphi- 
génie s'indigne  contre  Achille,  et  la  lutte  de  son 
amour  et  de  l'aversion  que  lui  cause  la  défection  de 
l'aimé  se  traduit,  avec  une  ingénieuse  plasticité,  par 
les  heurts  du  chant  et  les  soubresauts  de  la  figure 
d'accompagnement.  Mais  l'amour  reconquiert  sa 
proie,  et  un  andante  :  a  Que  sa  tendresse  avait  pour 
moi  de  charmes,  »  où  la  tonalité  oscille  entre  fa  ma- 
jeur et  ré  mineur,  redit  l'aveu  échappé  à  la  pudeur  de 
la  vierge,  aveu  entrecoupé  de  silences,  sangloté  dans 
la  mélancolie  du  bonheur  évanoui. 

Les  personnages  collectifs  ne  sont  pas  employés 
avec  moins  de  justesse  que  dans  Alcesle  et  Orphée. 
«  Dès  la  scène,  écrit  M.  Jean  d'Udine,  où  Clytemnes* 

1.  Cf.  la  letlre  de  Coranccz  publiée  dans  le  Journal  de  Paris  du 
21  août  176S,  p.  1009, 1010.  Au  polat  de  vue  de  la  déclamaUon,  il  con- 
TieDt,  cependant,  de  remarquer  que  c'est  dans  Iphigénie  en  Aulide  qu'on 
reaeoDlre  le  plus  de  traces  d'Indécision  de  la  part  de  Gluck  ;  on  sent 
qae  le  orasieien  n'est  pas  encore  rompu  arec  la  prosodie  française. 

2.  Acte  m,  scène  i. 


tre  et  sa  fille  arrivent  en  Aulide,  le  chant  si  pur  et  si 
simple  des  chœurs  célébrant  les  attraits  et  la  majesté 
de  la  jeune  princesse,  qiie  nous  voyons  pour  la  pre- 
mière fois,  tissent  autour  d'elle  une  atmosphère  de 
séduction  S  »  et  le  chœur,  entremêlé  de  danses,  que 
précède  l'air  d'Achille  :  «  Chantez,  célébrez  votre 
reine,»  au  II*'  acte*,  suscite  une  explosion  d'allé- 
gresse qui  contraste  cruellement  avec  le  sort  réservé 
à  Iphigénie. 

Et,  que  de  traits  de  génie  dans  cet  orchestre  si  sou- 
ple, si  attentif  à  commenter  l'action,  à  lui  donner  un 
profond  retentissement  au  dedans  de  nous-mêmes! 
Combattu  entre  le  respect  des  dieux  et  le  «  cri  de 
la  nature  »,  le  malheureux  Agamemnon  chancelle 
éperdu^.  Par  quel  artifice  symphonique  Gluck  ex- 
prime-t-il  cette  situation  angoissante'?  Deux  notes 
seulement  de  hautbois  lui  suffisent.  Cette  courte 
plainte  du  hautbois  : 


déjà  présentée  dans  l'ouverture,  c'est  le  vagissement 
inquiet  de  l'enfant,  en  lequel,  par  une  idée  touchante, 
se  trouve  condensée  l'humanité  entière,  si  chétive  en 
face  du  destin,  qu'affirme  le  cor,  à  intervalles  régu- 
liers, avec  une  obstination  implacable.  Alors,  du  con- 
traste de  ce  murmure  plaintif  et  impuissant  et  de 
cette  sonorité  voilée,  venue  du  fond  des  choses,  au 
timbre  mystérieux  et  inflexible,  jaillit  l'émotion  vio- 
lente, irrésistible. 

Au  II*  acte,  au  moment  où  Agamemnon  va  immo- 
ler sa  fille,  le  cri  des  Euménides  grince  au-dessus 
des  accords  rauques  que  frappent,  acharnés,  trom- 
pettes et  trombones''  : 


Et  avec  quelle  force  l'orchestre  souligne  l'invasion  du 
remords  dans  le  cœur  du  père  : 


3.  Acte  I,  scène  vu. 

4.  J.  d'Udine,  loco  cit.,  p.  93. 

5.  Après  la  scène  m. 

6.  Acte  I,  Acène  ii. 

7.  Acte  II,  scène  vu. 

« 
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^^1^ 


rant  (|uiniepi-esse. 


Cet  extraordinaire  effet  de  chromatisme  rappelle 
celui  que  Rameau  avait  employé  dans  le  chœur  des 
Spartiates  de  Castor  et  Pollux^. 

Au  III*  acte,  alors  que  Glytemnestre  croit  assister 
au  cruel  sacrifice,  Torchestre  s*associera  aux  an- 
goisses de  la  mère;  il  s'arrêtera,  comme  sufToqué,  et 
une  figuré,  vraiment  palpitante  dans  son  réalisme 
brutal, 


frémira  comme  de  la  chair  humaine  torturée. 

Enfin,  à  ce  même  III*  acte,  Tair  fameux  de  la 
colère  d* Achille  ne  produit  tant  d'effet  qu'en  raison 
des  contrastes  de  timbres  que  Gluck  a  savamment 
ménagés  entre  l'air  d'Iphigénie  qui  précède  et  que 
soutiennent  seulement  le  quatuor  et  les  cors,  et  les 
rugissements  d'Achille  qui  déchaînent  les  flûtes,  les 
hautbois,  les  bassons,  les  cors,  les  trompettes  et  les 
timbales,  en  un  mot,  toute  la  masse  instrumentale 
appliquée  à  dessiner  un  vigoureux  thème  guerrier'. 
Notons,  au  point  de  vue  instrumental,  la  première 
introduction,  à  l'orchestre,  de  la  grosse  caisse,  dans 
le  défilé  de  l'armée  grecque  qui  termine  l'ouvrage'. 

Gluck  s'est  rarement  livré  à  la  musique  descrip- 
tive*, et  lorsqu'il  l'a  fait,  il  a  généralement  obéi  à 
une  intention  comique  ou  ironique,  comme  dans  la 
Rencontre  imprévue,  par  exemple.  Mais,  sans  s'atta- 
cher à  des  effets  strictement  imitatifs,  il  procède 
parfois  à  de  véritables  transpositions  symboliques, 
utilisant  une  peinture  matérielle  pour  marquer  plus 
fortement  une  situation  psychologique.  Telle  nous 
apparaît  l'intervenlion  de  l'orchestre  au  P'  acte  d'J- 
phigénie  en  Aulide,  dans  l'air  d'Agamemnon  :  u  En 
vain  vous  promettez  de  nous  être  propice,  »  où, 
semble-t-il,  pendant  que  le  roi  adresse  ses  plaintes 
à  la  Déesse,  des  rafales  de  vent  bouleversent  la  sym- 
phonie. Par  les  dessins  puissants  qui  se  soulèvent 
dans  la  masse  instrumentale,  le  Chevalier  a,  sans 
doute,  voulu  donner  une  transcription  plus  énergique 
de  l'ardente  prière  du  souverain. 

Avec  Armide^,  Gluck  abandonne  les  fables  de  l'an- 
tiquité grecque  pour  mettre  en  musique  une  sorte 
de  drame  romantique  tiré  de  la  Jérusalem  délivrée 
du  Tasse,  et  situé  dans  «  le  monde  irréel  et  char- 
mant des  conteurs  médiévaux  ».  Il  avait  commencé  à 
y  travailler  à  Vienne,  en  1775,  et  l'opéra  était  achevé 
au  mois  de  juillet  1777.  Les  répétitions  commencè- 
rent aussitôt,  et  le  Chevalier  déclarait  à  la  reine 


1.  On  peut  voir  là  un  exemple  de  la  persisUnce  de  l'estliétiqae  du 
XVII*  iiècle,  en  ce  qui  concerne  l'usage  de  la  suite  chromatique  des- 
cendante. 

S.  Acte  III,  scène  m. 

3.  J.  Tiersot,  Gtuck,  p.  130.  » 

4.  Il  convient  toutefois  de  remarquer  que,  dans  la  Semiramide  rico- 
noieiuta,  on  constate,  de-ci,  de-là,  une  tendance  à  la  peinture  instru- 
mentale (Cr.  l'ouvrage  do  M.  Reissmann).  De  plus,  l'ouverture  d'Iphi- 
génie en  Tawride  témoigne  d'intentions  descriptives. 


Marie- Antoinette  que  «  vraiment  ce  serait  superbe  »  ^. 
Dans  cette  nouvelle  tragédie  lyrique,  Gluck  s'en 
tenait  à  l'ancien  livret  de  Quinault,  dont,  sefon  Marx, 
il  anima  seulement  les  inexpressives  poupées''* 

Armide  utilise  un  grand  nombre  de  morceaux  des 
opéras  italiens  de  Gluck.  L'ouverture  reproduit  celle 
de  Telemacco,  sujet  assez  analogue,  puisqu'il  met  en 
scène  les  artifices  d'une  magicienne  semblable  à 
Armide.  Au  I*'  acte,  Gluck  emploie  le  deuxième 
mouvement  de  l'ouverture  de  Tetide,  dans  l'air  d'Hi- 
draol  :  «  Pour  vous,  quand  il  vous  plall;  »  le  II'  acte 
présente  sous  la  forme  du  duo  :  «  Esprits  de  haine,  » 
la  cinquième  version  d'un  thème  datant  de  1744 
[Sofonisba],  et  que  le  musicien  avait  déjà  employé 
quatre  fois.  Toute  la  scène  de  la  Haine  (III«  acte)  se 
bâtit  au  moyen  de  fragments  provenant  de  Tigrane  ^, 
d*Ippolito,  de  TelemcLcco,  et  le  sublime  monologue  : 
«  Oh  ciel!  quelle  horrible  menace!  »  utilise  un 
rythme  obstiné  des  seconds  violons  extrait  de  Paride 
ed  Elena.  Enfin,  dans  les  actes  suivants,  prennent 
place  des  fragments  de  VInnocenza  giustificata,  d'An^i- 
gono^,  etc. 

Mais  Gluck  ne  s'est  pas  seulement  souvenu  ici  de 
lui-même;  il  s'est  encore  souvenu  de  V Armide  de 
Lulli  :  «  En  guise  d'hommage  à  Lulli,  écrit  M.  Ge- 
vaert,  Gluck,  à,  certains  endroits  de  son  Armide, 
rappelle  soit  un  rythme,  soit  un  ton,  soit  un  dessin 
mélodique  employé  à  l'endroit  correspondant  de 
l'œuvre  de  son  prédécesseur'^.  »  On  peut  citer  notam- 
ment :  «  Dans  un  jour  de  triomphe,  »  au  I"'  acte,  et  : 
«  Venez,  venez,  Haine  implacable,  »  au  III*. 

L'ouverture  d* Armide  débute  par  une  phrase  en 
forme  de  marche,  à  laquelle  succède  une  deuxième 
idée  relativement  peu  intéressante  et  rappelant 
encore  le  style  de  Sammartini.  Le  ton  de  l'ouverture 
est  celui  d'ut  majeur,  et  la  forme  est  toujours  celle 
d'une  Sonate. 

Au  point  de  vue  de  la  construction  tonale,  le 
III*  acte,  celui  de  la  Haine,  apporte  l'exemple  de 
l'extension  à  tout  un  acte  du  système  employé  pour 
la  scène  lyrique.  Ici.  Gluck  établit  son  acte  en  sui- 
vant les  lois  tonales  qui  régissent  la  symphonie.  II 
commence  en  sol  majeur  et  termine  dans  le  même 
ton,  après  avoir  mis  en  œuvre  une  série  de  tonalités 
logiquement  enchaînées.  C'est  ainsi  que  l'invocation 
de  la  Haine  par  Armide  fait  apparaître  le  ton  de  fa 
majeur  plus  déprimé  que  le  ton  initial,  et  qui  s'as- 
sombrit encore  en  mineur,  marquant  par  là  les 
regrets  et  les  hésitations  de  la  magicienne.  L'arri- 
vée de  la  Haine  s'accompagne  du  surgissement  de  la 
tonalité  de  la  majeur,  qui  s'adoucit  en  mineur  dans 
la  bouche  d' Armide,  et  redescend  en  ré  majeur  pour 

5.  Voir.  Blaze  de  Bury,  /'  «  Armide  »  de  Gluck  {fievue  de»  Deux 
Monde;  1869). 

6.  Mémoiree  de  M"«  Campan,  I,  p.  154. 

7.  Marx,  loco  cit..  Il,  p.  187. 

8.  L'air  de  Tigrane  :  ■  Presso  l'onda  d'Acberonte  »  a  passé  dans 
Armide, 

9.  A.  Wotquenne,  loco  cit.,  p.  215. 

10.  Arant-propos  de  M.  Geraert  dans  l'édition  Lonoine. 
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revenir  au  point  de  départ,  sol  majeur.  Avec  ce  cla- 
vier tonal  très  simple,  Gluck  exprime  merveilleuse- 
ment les  fluctuations  sentimentales  dont  Tâme  de 
son  héroïne  est  le  théâtre. 

Le  jeu  de  la  modulation  expressive  lui  permet  de 
suivre,  dans  toutes  ses  modifications,  la  psychologie 
de  ses  personnages;  il  y  ajoute  même  des  fautes 
d'harmonie  qui,  sous  sa  plume,  se  transforment 
en  trouvailles  de  génie.  On  connaît,  en  effet,  les 
fameuses  quintes  de  la  iii^  scène  du  11^  acte  :  «  Plus 
j'observe  ces  lieux,  plus  je  les  admire.  »  Renaud  se 
trouve  en  une  sorte  de  paradis  magique,  et  s'aban- 
donne à  toutes  les  impressions  de  grâce  et  de  charme 
qui  l'envahissent;  il  lutte  cependant  avec  lui-même, 
hésite  s'il  doit  rester  en  ce  lieu  enchanteur  ou  le 
quitter.  C'est  à  cette  hésitation  que  se  rapporte  la 
phrase  :  «<  Non,  je  ne  puis  quitter  cet  asile  char- 
mant. y>  Sans  doute,  Gluck,  en  délié  psychologue, 
a-t-il  voulu  marquer  le  combat  intérieur  qui  résulte 
des  scrupules  du  chevalier,  et  il  écrit  les  quintes  suc^ 
cessives  que  voici  ^  : 


Dans  la  fameuse  scène  où  Armide  essaye  de  tuer 
Renaud  endormi'  :  «  Enfin,  il  est  en  ma  puissance,  » 
le  jeu  des  modulations  dessine  une  sorte  de  panto- 
mime sonore,  en  soulignant  les  déchirements  qui 
font  saigner  le  cœur  d'Armide.  La  magicienne  com- 
mence en  la  mineur  un  récitatif  entrecoupé  qui 
s'exalte  en  si  mineur,  pour  tomber  en  mi  mineur 
lorsqu'elle  lève  le  fer  sur  son  amant;  mais  la  voici 
désarmée  :  u  Quel  trouble  me  saisit?  »  {si  majeur); 
elle  hésite,  tremble;  le  récitatif  s'abaisse  encore  vers 
le  ton  de  mi  mineur,  puis  se  clôt  en  sol  majeur  par 
l'air  :  «  Ah!  quelle  cruauté!  »,où  son  jeune  et  ensor- 
celant amour  triomphe  définitivement  des  visions  de 
meurtre  qui  Font  obsédée. 

A  ce  jeu  de  modulations,  s'ajoute  l'extrême  plasti- 
cité de  la  matière  mélodique.  C'est  dans  Armide,  en 
effet,  que  s'affirment,  le  plus  clairement,  les  idées 


rénovatrices  de  Gluck;  c'est  dans  cet  opéra  qu'il  a 
le  mieux  souligné  son  affranchissement  de  toute 
forme  conventionnelle  et  de  tout  clichés  «  La  nou- 
veauté, écrit  M.  Gevaert,  consiste  en  ce  que  les  tira- 
des que  le  poète  met  dans  la  bouche  des  person- 
nages prennent  généralement  la  forme  d'ariosos 
soumis  à  la  mesure,  mais  affranchis  de  symétrie 
rythmique  et  de  reprises,  aussi  bien  que  de  répéti- 
tions des  paroles'.  »  Au  cours  des  œuvres  que  nous 
avons  étudiées  plus  haut,  nous  avons  constaté  que 
l'air,  avec  sa  symétrie  et  ses  reprises,  apparaissait 
nécessairement  lorsque  la  tension  émotionnelle, 
dépassant  les  limites  d'un  état  conscient,  suscitait 
dans  l'âme  des  personnages  une  exaltation  lyrique. 
Ici,  le  même  phénomène  s'observe  encore,  mais 
l'air  s'affranchit  de  ce  qui  lui  restait  de  guindé,  de 
convenu;  il  abandonne  son  balancement  ordonné,  et 
le  lyrisme,  brisant  les  anciens  moules,  prend  une 
envolée  nouvelle.  On  voit  donc  combien  l'évolution 
du  génie  de  Gluck  fut  constante  et  sûre. 
Si  nous  étudions  cette  scène  v  au  point  de  vue 
de  la  distribution  psychologique  des 
types  mélodiques,  que  voyons-nous? 
D'abord,  un  récitatif  désordonné, 
haletant,  dans  lequel  la  magicienne 
déchaînée  crie  sa  soif  de  vengeance, 
mais  ne  peut  se  décider  à  tuer  Re- 
naud endormi;  peu  à  peu,  la  tension  lyrique  s'ac- 
croît; le  récitatif  se  transforme  en  arioso,  et,  lors- 
que Armide  désarmée  repousse  le  fer  pour  recourir 
à  ses  charmes,  et  qu'au  lieu  de  sacrifier  son  amant, 
elle  se  dresse  dans  toute  sa  puissance  de  femme 
amoureuse,  l'air  ;  a  Démons,  transformez -vous  en 
d'aimables  zéphyrs ,  »  chante  éperdument  et  sa  dé- 
faite et  sa  victoire.  Le  hautbois  soupire,  les  violons 
palpitent  légèrement,  et  le  lyrisme,  parvenu  à  son 
maximum,  déborde  sous  forme  de  libre  mélodie, 
passionnée  et  vivante. 

Les  III®  et  V*  actes  d'Armide  fournissent  des  exem- 
ples encore  plus  suggestifs  de  Témancipation  de 
Gluck  à  l'égard  de  l'air.  Il  n'y  a  rien  de  Varia  ita«- 
lien  et  de  l'air  français  dans  l'invocation  d'Armide 
à  la  Haine,  avec  la  prestigieuse  et  fatale  montée  de 
son  ardente  supplication*  : 
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«ble^       Sau.vez -*  moi  de   Va  .  mour,  San.vez  -  moi       de  Ta  .  mour! 


Il  n'y  a  rien,  non  plus,  qui  rappelle  les  anciennes 
formes  mélodiques  dans  les  iii«  et  v®  scènes  du  Y®  acte, 
dans  la  dernière  surtout,  qui  marque  le  point  culmi- 


1.  Acto  II,  scène  m.  Voir,  à  ce  sujet,  la  Jievue  muticale  du  l*'  juin 
IMM,  p.  253.  M.  Mal  George  a  analysé  ce  passage  de  façon  ialércssanle 
dans  son  ourrage  sur  V  Harmonisai  ion»  p.  275. 

S.  Acte  II,  scène  v. 

3.  Avant-propos  d'Armide^  par  M.  Gevaert,  dans  l'édition  Lemoine. 
II  convient  de  remarquer  que  le  Merewre  de  mai.  1774,  en  rendant 
cnmpte  de  la  première  représentation  â^Iphigéniéen  AuUde,  soulignait 
tris  etactement  roxlréme  plasticité  du  récitatif  de  GIucIl  :  «  La  plus 
grande  partie  de  cet  opéra,  déclarait-il,  est  en  récitatif,  dont  le  savant 
compositeur  a  varié  les  formes.  Il  a  employé  un  récitatif  en  quelque 
tùxie parlé  pour  lee  choses  qui  ne  demandent  qu'un  simple  récit;  il  a 


nant  du  drame.  Gluck  s'y  propose,  uniquement,  de 
suivre  pas  à  pas  les  angoisses  d'Armide,  en  imaginant 
des  formes  appropriées  à  tous  les  mouvements  de  son 
cœur,  en  décalquant,pour  ainsi  dire, les  soubresauts 

employé  un  récitatif  en  quelque  sorte  déclamé  et  forti&é  par  de  grands 
traits  détachés  d'harmonie,  lorsque  les  paroles  renferment  un  senti- 
ment; enfin,  un  récitatif  en  quelque  sorte  chanté  pour  eiprtmer  la 
*passion  ou  un  grand  intérêt;  et  ce  dernier  récitatif  est  ordinairement 
terminé  par  un  air  de  passion  ou  de  sentiment,  qui  donne  les  derniers 
traiU  et  la  vie  au  tableau.  ■  {Mercure,  mal  1T74,  p.  174,  175.) 

4.  Acto  111,  scène  m.  C'est  là  un  de  ces  motifs  ascendants,  à  fona> 
lité  trouble,  dont  Bach  a  fait  un  si  prestigieux  emploi  pour  caractériser 
le  réveil  d  une  âme  douloureuse.  Cf.  A.  Pirro,  l'Esthétique  de  Bach, 
p.  80  cl  suiv. 
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de  sa  passion.  Il  n'y  a  plus  ici  d*héroïne  d'opéra, 
assujettie  à  certaines  conventions  de  psychologie 
protocolaire;  il  n'y  a  plus  qu'une  femme  quisouifre, 
tour  à  tour  amoureuse  et  enfiellée  de  haine,  meur- 
trie irrémédiablement  par  le  déûnitif  abandon. 
C'est  du  drame  purement  humain,  en  lequel  on  peut, 
avec  M.  Vincent  d'Indy',  discerner  trois  phases  prin- 
cipales :  d'abord,  «  de  la  douleur  tempérée  par  des 
souvenirs  d'amour»,  puis  une  exaspération  qui  peu 
à  peu  atteint  à  la  folie;  enfin,  la  réapparition  de  la 
magicienne  dans  la  femme  délaissée,  magicienne 
qui  détruit  son  palais  enchanté  sous  l'acharnement 
implacable  des  accords  répétés  de  ré  majeur.  Il  y  a 


Orchestre. 


là  des  passages  qui  rappellent  l'immense  détresse  de 
la  mort  d'Isolde. 

Si,  avec  Armiâe,  Gluck  élargit  son  emprise  sur  le 
terrain  de  la  vérité  dramatique,  la  façon  dont  il  manie 
les  personnages  collectifs  se  montre  digne  de  sa  maî- 
trise mélodique  et  expressive. 

L'admirable  chœur  du  !•'  acte  :  «  Poursuivons  jus- 
qu'au trépas  »  va  nous  permettre  de  prendre  sur  le 
vif  les  procédés  nouveaux  que  Gluck  met  en  œuvre 
à  cet  égard.  Du  fond  de  l'orchestre,  s'élève  d'abord 
le  thème  d'appel  fortement  accentué  qui  figure  dans 
VaUegro  del'ouverture  ;  en  second  lieu,  quatre  solistes, 
et  tout  le  chœur  après  eux,  dessinent  un  étonnant 
tableau  de  sauvage  fureur  : 

Solistes 


\n\f  ^^11, t,^ 


R>ur8ui. 


.vons,  jusqu  au  trépas,  jusqu  au  trépas,     reone.mi  qui  nous  of  .  fen   .  se^ 


On  voit  ici  sous  quelle  forme  ramassée  et  concise 
se  présente  la  ritournelle  d'orchestre;  ces  appels  qui 
jaillissent  de  la  profondeur  de  la  symphonie,  la  re- 
prise du  thème,  par  les  quatre  solistes,  à  Toctave 


supérieure,  préparent  l'entrée  du  chœur  qui,  inlas- 
sablement, au-dessus  de  l'emportement  des  basses 
roulant  de  fougueux  triolets,  martelle  d'un  rythme 
féroce  le  motif  de  la  poursuite  : 


Le  cri  des  solistes  :  «  L^ennemi  !  »,  jeté  enut  mineur, 
s'oppose  aux  appels-  analogues  que  ténors  et  basses 
du  chœur  clament  en  un  mouvement  tumultueux, 
pendant  que  les  autres  voix  répètent  avec  obstination 
le  thème  (A).  Gluck  a  rarement  écrit  un  ensemble 
aussi  véhément  et  aussi  réaliste.  On  rapprochera  ce 
thème  de  celui  du  chœur  magique  au  III*  acte  : 
«  Plus  on  connaît  l'amour.  » 

Au  V«  acte,  alors  que  Renaud  repose  dans  les  jar- 
dins d'Armide,  le  personnage  collectif  intervient 
sous  la  forme  d'un  chœur  dansé  qui  crée  une  atmo- 
sphère de  plaisir  autour  du  héros  ;  ce  chœur  dansé, 
avec  son  rythme  souple  et  câlin,  est  un  maître  mor- 
ceau de  magie  ensorceleuse.  «  Ces  chansons  boca- 
gères,  écrit  M.  Tiersot,  semblent  venir  de  la  nature 
même;  l'air  de  la  Naïade  :  «  On  s'étonnerait  moins  que 
«  la  saison  nouvelle,  »  est  devenu  un  modèle  de  chant 
classique^.  »  Mais  il  faut  savoir  gré  à  Gluck  de  n'avoir 


point  terminé  son  drame  par  le  divertissement  ûnal 
qui  était  de  règle  à  l'époque,  et  qui  se  trouve  encore 
dans  Orphée,  Alceste  et  Iphigénie  en  Aulide.  Le  musi- 
cien n'a  pas  voulu  atténuer  chez  l'auditeur  l'émotion 
intense  que  provoque  la  dramatique  conclusion  d'Ar- 
mide?, l'écroulement  du  palais  enchanté,  le  désespoir 
de  la  magicienne,  et,  supprimant  le  ballet  classique 
de  la  fin,  il  se  montre  plus  attaché  à  la  vérité  que 
dans  ses  précédents  ouvrages. 

Son  orchestre  est  rempli  d'intentions  expressives  ; 
par  les  rythmes  qu'il  propose  et  par  les  timbres  mis 
en  œuvre,  il  souligne  les  situations,  accentue  la  psy- 
chologie des  personnages,  révèle  ce  que  la  déclamation 
ne  peut  exprimer.  Au  lll*  acte,  les  regrets  d'Armide, 
au  moment  où  elle  se  décide  à  invoquer  la  Haine,  afin 
de  chasser  l'obsédant  amour  qui  la  possède,  se  tra- 
duisent fortement  dans  le  rythme  obstiné  des  instru- 
ments à  archet,  aux  brusques  oppositions  dynamiques  : 


et  plus  loin,  les  âpres  dissonances  des  hautbois  disent  toute  sa  désolation,  lorsqu'elle  supplie  la  Haine  de 
la  sauver  de  l'amour  : 


1.  Tabletteê  de  la  Sehola,  20  avril  1902. 


I      2.  J.  Ticrsot,  Gluck,  p.  1S6. 
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Eafin,  les  battemenls  des  seconds  violons,  à  la  un 
de  cet  acte, 


dessinant  une  figure  rythmique  dont  on  retrouve 
l'analogue  dans  Paride  ed  Elena  ^,  dépeignent,  avec 
un  réalisme  puissant  et  sobre,  comme  les  u  batte- 
ments »  du  cœur  de  la  magicienne.  Nous  pourrions 
encore  citer  toute  la  scène  des  Plaisirs,  avec  sa  belle 
chaconne  en  «i^,  à  cinq  couplets,  le  mélange  si  natu- 
riste des  voix  de  Torchestre  à  celles  des  chanteurs,  le 
paysage  de  rêve  qui  surgit  de  la  symphonie,  et  le 
curieux  menuet  tissé  de  rythmes  binaires  et  ter- 
naires entre-croisés,  qu'illumine  le  «  scintillement  de 
trilles  incessants  ». 

Gluck  avait  65  ans  lorsqu'il  composa  Iphigénie  en 
Tauride,  et  pourtant  aucune  trace  de  fatigue  ne  trans- 
paraît dans  l'admirable  partition  qui  clôt  la  série  de 
ses  cinq  grands  opéras  français.  Comme  Iphigénie  en 
Aulide  et  Armide,  la  deuxième  Iphigénie  fut  écrite 
sur  un  poème  français  :  «  Iphigénie  en  Tauride, 
déclare  M.  Gevaert,  couronnement  de  la  carrière 
musicale  de  Gluck,  montre  l'auteur  pleinement 
conscient  de  son  ascendant  sur  le  public,  et  réalisant 
en  toute  liberlé  sa  nouvelle  conception  du  drame 
musical'.  » 

Les  emprunts  que,  fidèle  h  son  habitude,  il  fait 
à  ses  œuvres  antérieures,  sont  les  suivants  :  l'intro- 
duction est  l'ouverture  amplifiée  de  Vile  de  Merlin; 
au  II«  acte,  l'air  d'Oreste  :  «  Dieux  qui  me  poursuivez,» 
provient  des  Feste  d'ApoUo,  et  la  célèbre  cantilène 
d'Iphigénie  :  «  0  malheureuse  Iphigénie,  »  se  retrouve 
dans  la  Clemenza  di  Tito  (Se  mai  senti  spirarti)  ;  au 
IV*  acte,  l'air:  «  Je  t'implore  et  je  tremble,  »  extrait 
d'Antigono,  avait  déjà  servi  dans  Telemacco,  les  Peste 
d'ApoUo  et  Paride  ed  Elena  ^. 

On  sent,  de  la  part  de  Gluck,  dans  la  seconde  Ij)/»- 
génie,  une  assurance  complète  et  une  entière  pos- 
session de  soi.  Le  musicien  développe  ses  idées  avec 
une  maîtrise  parfaite,  et  sur  certaines  scènes,  il  plane 
une  sorte  de  sérénité  imposante  et  profondément  re* 
Itgieuse.  On  a  justement  remarqué  que,  par  ce  carac- 
tère contemplatif,  Iphigénie  en  Tauride  contrastait 


très  nettement  avec  son  aînée*.  Nous  nous  attache- 
rons, dans  ce  qui  suit  à  en  faire  ressortir  quelques 
particularités  typiques. 

L'ouverture,  en  ut  majeur,  s'enchaine  directement 
et  sans  aucun  arrêt  au  drame,  dont  elle  constitue 
non  seulement  la  préface  naturelle,  mais  encore 
une  partie  essentielle,  puisqu'elle  explique  l'arrivée 
en  Tauride  d'Oreste  et  de  Pylade.  En  outre,  et  c'est 
là  un  point  qu'il  importe  de  signaler,  cette  ouverture 
est  une  page  de  musique  descriptive.  Un  court 
andante,  intitulé  a  le  calme  »  par  Gluck  lui-même, 
dépeint  la  tranquillité  des  flots  qui  ne  tardent  pas  à 
se  soulever  dans  Vallegro  suivant,  qualifié  de  «  tem- 
pête »,  et  durant  lequel  la  petile  flûte  résonne  stri- 
dente, lorsque  la  pluie  et  la  grêle  déchaînent  leurs 
rafales.  Le  rideau  se  lève  en  plein  ouragan,  et  l'appel 
d'Iphigénie  :  «  Grands  Dieux,  soyez-nous  secoura- 
bles,  »  emprunte  sa  tonalité  à  celle  de  l'introduction. 
Ainsi,  cohésion  parfaite  entre  l'ouverture  et  le  drame. 

Au  point  de  vue  mélodique,  il  n'y  a  peut-être  pas, 
dans  Iphigénie  en  Tauride,  autant  de  recherches  stric- 
tement dramatiques  que  dans  Alceste  et  Armide,  et 
le  lyrisme  de  celte  pièce  paraît  plus  soutenu.  Mais 
les  caractères  des  divers  personnages  sont  établis  de 
façon  magistrale  par  les  mélodies  que  Gluck  confie 
à  chacun  d'eux.  Tandis  qu'Oreste,  même  dans  ses 
accès  de  désespoir,  demeure  un  Grec  lumineux  et 
clair,  à  la  voix  nette,  au  rythme  accusé,  Thoas 
apparaît  sous  des  teintes  plus  sombres,  avec  un  je 
ne  sais  quoi  de  traînant  et  de  lourd.  —  Et  que  de 
candeur,  que  de  grâce  touchante  dans  le  personnage 
d'Iphigénie  1  Comme  elle  est  bien  de  son  pays  et 
de  sa  race,  cette  pure  et  noble  prêtresse!  Sa  prière  à 
Diane  reflète  une  haute  et  incomparable  idéalité; 
son  exclamation  :  «  Ah!  laissons  là  ce  souvenir 
funeste,  »  décèle  une  sensibilité  exquise.  Tout  dans 
ce  caractère  n'est  que  pureté  et  harmonie. 

Les  rythmes  jouent  un  rôle  essentiellement  expres- 
sif dans  les  divers  types  mélodiques  d'Iphigénie  en 
Tauride,  et  aussi  les  intervalles.  Nous  donnerons 
comme  exemple  l'air  d'Oreste  au  II"  acte  (scène  i). 
Ecrasé  par  le  malheur  qui  l'accable,  l'infortuné  sup- 
plie les  Dieux  de  le  frapper,  et  voici  qu'au  milieu  du 
déchaînement  de  l'orchestre,  il  halète,  éperdu,  sur 
un  rythme  tenace,  l'anapeste  cher  à  Gluck,  soutenant 
un  intervalle  de  quarte  ascendante  : 


^p 


t  ■  l'i  n  I  f     I"  I'  I  ^     r^^ 


^v^ 


DePea-fer,      Sous  mes  pas,        eutr'ou-vrez,       les  a  .  bîmes... 


qui  pousse  sa  voix  de  la  dominante  à  la  tonique,  et 
la  fait  insister  à  coups  redoublés  sur  cette  dernière. 

1.  0«  lin  àvu  l'élade  publiée  dans  ie  âfénêttrel,  p«r  M.  Tiersot, 
cbtp.  uif  Gluck  compoêiteur  iteUien,  la  façon  dont  Gluck  a  alilisé  et 
remanié,  pour  l'invocalion  d'Armide,  un  air  de  Tigrane.  Cet  air  contient 
les  mêmes  dissonances  des  hautbois,  Tarpège  de  l'accord  parfait  par  les 
ciiiTres  et  la  rois  ;  sealement,  Gluck  a  simplifié  son  accompagnement, 
qu'il  a  réduit  aux  parties  «sentielles,  au  rythme  saccadé  des  violons 
{Soixante  vu  de  la  vie  de  Gluck), 

S.  Voici  cette  formule  rythmique  : 


Rien  de  plus  frappant  et  de  plus  caractéristique  que 
ce  bond  de  quarte.  Après  une  phrase  intermédiaire, 
pleine  de  douleur,  Oreste  revient  à  la  phrase  initiale, 
et  c'est  avec  raison  que  la  symétrie  pénètre  de  la  sorte 
dans  son  chant,  car  elle  s'accorde  bien  ici  avec  la 
hantise  de  l'idée  fixe,  avec  la  terrible  obsession  du 
crime  impardonnable. 

3.  Avant-propos  à'Iphigënie  en  Tauride  dans  l'édition  Lemoine. 
Voir  l'analyse  d'Iphigénie  en  Tauride  par  Berlioz,  dans  la  Gazette 
mueicale,  1834,  p.  361,  365.  377,  389. 

4.  A.  Wolquenne,  loeo  cit.,  p.  215. 

5.  a.  A.  Mari,  II,  p.  269  et  suiv. 
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Les  chœurs  présentent  des  caractères  très  mar- 
qués, grâce  auxquels  Gluck  fixe  la  physionomie  des 
Grecs  et  des  Barbares.  Avec  ceux  que  chantent  les 
prêtresses  de  Diane,  s*imposent  le  calme,  Teuryth- 
mie,  l'obéissance  aux  Dieux.  Ecrits  pour  deux  voix  de 


femmes  seulement,  ces  chœurs  respirent  le  repos  le 
plus  absolu  et  une  sorte  de  passivité  religieuse  et 
imposante;  Tàme  de  Sophocle  a  passé  ici  dans  la 
musique  du  Chevalier'  : 


ï 


u 


■^ 


M 


■r 


^ 


m 


0  songe  af- freux!        Nuil    ef. fro.  ya.ble 


Chez  les  Scythes,  au  contraire,  résonne  une  joie  gros- 
sière qui  se  traduit  par  la  brutalité  des  rythmes,  par 
la  répétition  des  mêmes  formules.  Le  chœur  des 
Scythes  entraîne  le  seul  ballet  qui  trouve  place  dans 
Fouvrage  :  c'est  une  danse  de  sauvages,  pendant  la- 
quelle le  tambour  (la  caisse  roulante)  bat  un  rythme 
continu  de  croches*. 

Dans  le  monde  infernal,  les  Euménides  parlent  en 
vengeresses  acharnées  :  «  Vengeons  et  la  nature  et  les 
Dieux  en  courroux,  »  et,  lorsqu'elles  annoncent  l'hor- 
rible forfait  perpétré  par  Oreste  :  «  Il  a  tué  sa  mère,  » 
soudain  leur  chant  s'élargit,  amplifié  par  tout  Torches- 
tre,  et  comme  effrayé  devant  une  telle  monstruosité. 


Le  langage  de  la  symphonie,  même  en  Tabsence  de 
tout  texte,  est  aussi  pénétrant  que  celui  que  profère 
la  voix  humaine.  Paiîois,  un  simple  accord,  une  sim- 
ple note,  suffisent  à  provoquer  Témotion,  à  souligner 
un  instant  dramatique,  tel  le  faH^  qui  prépare,  de 
façon  si  saisissante,  le  récit  du  songe  dlphigénie'; 
ou  bien  encore,  ce  sont  des  battements,  des  rythmes 
obstinés  qui  décrivent,  pour  ainsi  dire,  le  faciès 
physiologique  du  sentiment.  Nous  citerons,  à  ce 
sujet,  deux  exemples  :  d'abord,  les  sanglots  des 
violons  au  moment  où  Oreste  se  désespère  d'avoir 
entraîné  Pylade  dans  son  malheur^  : 


\U*** 


puis,  les  soubresauts  si  suggestifs  de  l'orchestre 
durant  la  scène  célèbre  où  Oreste  chante  :  «  Le 
calme  renaît  dans  mon  cœur.  »  «  Après  un  terrible 
accès  de  fureur,  écrivait  le  Mercure^,  Oreste  tombe 
anéanti  et  dans  un  calme  apparent.  Mais  écoutez 
l'orchestre,  il  vous  dira  que  c'est  là  de  l'accablement, 
et  non  du  repos...  Son  chant  (celui  d'Oreste),  qui  n'a 


rien  de  périodique  et  reste  confiné  dans  un  petit 
nombre  de  sons,  est  accompagné  par  les  altos-vio- 
les, qui  peignent  la  voix  sombre  el  menaçante  des 
remords,  pendant  que  les  violons  expriment  une  agi- 
tation profonde  mêlée  de  soupirs  et  de  sanglots.  » 
Voici  le  début  de  ce  surprenant  passage*  : 


^  1  i  i 


i 


ï 


î 


^^ 


Au  point  de  vue  des  timbres,  le  hautbois  conserve, 
dans  Iphigénie  en  Tauride,  le  caractère  de  tristesse 
que  Gluck  lui  affecte  d'ordinaire,  et,  dans  la  scène  du 
II"  acte,  entre  Iphigénie  et  les  Prêtresses,  sa  lamen- 
tation désolée  alterne  avec  les  plaintes  de  la  fille 
d'Agamemnon.  Le  trombone  mugit  durant  le  cauche- 
mar infernal  où  s'agitent  les  Euménides;  enfin, 
les  instruments  à  percussion  caractérisent  nettement 
la  sauvagerie  des  Scythes,  dont  les  danses  et  les 
chœurs  sont  brutalement  scandés  par  les  tambours, 
les  cymbales  et  le  triangle,  pendant  que  les  petites 
flûtes  crient  et  que  les  clarinettes  gémissent \ 

Le  dernier  opéra  de  Gluck,  Echo  et  Narcisse,  drame 
lyrique  en  trois  actes  avec  un  prologue,  musique  de 
Gluck,  poème  du  baron  de  Tschudi^,  dont  l'insuccès 
dépila  tant  son  auteur,  ne  méritait  pas  la  sévérité 


1.  Acte  I,  scène  ii. 

2.  Voir  Tieriot,  Gluck,  p.  204,  205. 

3.  Acte  I,  scène  i. 
A.  Acle  II,  scène  i. 

5.  Mercure  du  15  juin  1779. 
a.  Acle  II,  scène  m. 


avec  laquelle  l'accueillit  le  public  parisien.  Sans 
doute,  le  livret  fut  pour  beaucoup  dans  cet  insuccès; 
il  était  très  faible,  sans  vigueur,  d'une  fadeur  déso- 
lante; mais  la  musique  aurait  dû  sauver  la  pièce» 
car,  ainsi  que  l'observent  MM.  Camille  Saint-Saëns  et 
Julien  Tiersot,  c'est  dans  ce  chant  du  cygne  qu'on 
observe  la  forme  la  plus  parfaite.  Nulle  part  Gluck 
n'a  réalisé  en  ensemble  plus  harmonieux,  un  réci- 
tatif plus  juste  et  plus  expressif,  une  mélodie  plus 
coulante,  plus  aérienne;  nulle  part  il  n'a  fait  preuve 
d'un  sentiment  plus  pénétrant  de  la  nature. 

Et  pourtant,  Echo  et  Narcisse,  tout  comme  les  cinq 
autres  opéras  français  du  Chevalier,  consiste  en  une 
œuvre  composite,  formée  d'éléments  disparates  em- 
pruntés à  des  ouvrages  de  jeunesse.  M.  Holland  a 
montré'  que  l'air  de  l'Amour  du  prologue  :  «  Amu* 


7.  Sur  les  deui  Iphigénies,  voir  F.  do  Villars,  leê  Deux  Iphigénie* 
de  Gluck  (1868). 

8.  Cf.  le  Dernier  Opéra  de  GlUck,  par  J.  Tiersot  {Wvista  mutic^e 
italiana,  k90i)  et  l'arUcIe  de  H.  R.  Rolland  dans  la  Jiecue  musicale 
de  1903. 

9.  lievue  musicale,  1903,  p.  2U, 
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sezy  sachez  plaire,  »  se  retrouve  intégralement,  note 
pour  note,  dans  une  pastorale  écrite  par  Gluck  eo 
d755,  dans  la  Danza  pastorella.  Pour  tout  Topera, 
Gluck  demeure  fidèle  à  son  système  de  pasticcio; 
an  I«r  acte,  il  utilise  encore  des  fragments  de  la 
même  Danza;  le  quatuor  du  II"  acte  :  «  0  chère  et 
tendre  amie,  »  est  tiré  du  Re  Pastore,  et  le  musicien 
met  aussi  à  contribution  Paride  cd  Elena;  enfin,  Fa- 


rioso  de  Narcisse  du  III*  acte  :  <(  Au  reproche  dou- 
loureux, »  est  extrait  de  la  deuxième  partie  d'un  air 
d'Ëzio  déjà  employé  dans  il  Re  Pastore^, 

Il  convient,  en  outre,  de  remarquer  que  Gluck  s'est 
affirmé  1res  influencé  par  Rameau  en  écrivant  les 
danses  d'Echo  et  Narcisse.  Nous  signalerons  dans  la 
partition,  outre  l'exquis  «  Air  de  l'Amour  »  (acte  Ul, 
scène  i)  dont  nous  donnons  ci-après  le  début  : 


Vallons  elle - 


t 


ris 


■  i^j>ji 


par  les 


a  . 


i 


t 


manls. 


y\  J^  1  r 


moins     de  leur 


Ê 


plain  .  te  tou  . 


^^ 


m 


^m 


les  airs  d'Echo  mourante  au  II*  acte  :  «  Quel  cœur 
plus  sensible  et  plus  tendre,  »  et  :  «  0  mes  compa- 
gnes fidèles,  »  d'une  si  touchante  effusion. 

Echo  et  Narcisse,loTS  de  la  reprise  de  178d  (31  aoûL), 
remporta  un  succès  complet*,  et  le  chœur  :  («  Le  Dieu 
de  Paphos  el  de  Gnide,  »  demeura  célèbre. 

Sophie  Arnould,  à  laquelle  échut  Thonneur  d'in- 
carner la  première,  sur  Ja  scène  française,  la  douce 
<et  douloureuse  figure  d'Iphigénîe,  a  porté  sur  Gluck 
un  jugement  qui  subsiste  en  enlier  de  nos  jours  : 
«  Gluck,  déclarait-elle,  est  le  musicien  de  l'âme;  il 
saisit  toutes  les  modulations  propres  à  former  l'ex- 
pression des  sentiments  et  des  passions,  surtout  de 
la  douleur.  »  Oui,  de  la  douleur,  car  personne  mieux 
que  Gluck  n'a  saisi  le  contraste  lamentable  et  tra- 
gique de  la  vie  et  de  la  destinée.  Qu*elles  sont  belles 
et  touchantes  ses  héroïnes,  soit  qu'elles  se  résignent 
dans  leur  âme  de  vierges  héroïques,  telle  Iphigénie, 
soit  qu'elles  crient  à  l'univers  leur  passion  venge- 
resse, telle  Armîde.  Mais  c'est  peut-être  la  belle  et 
triste  prétresse  d'Artémis  qui  nous  donne  les  impres- 
sions les  plus  définitives  du  pathétique  dans  le  drame 
lyrique. 


Nous  terminerons  cette  étude  par  l'examen  rapide 
des  œuvres  de  quelques  musiciens  dramatiques  de 
l'époque  gluckiste.  Trois  auteurs  italiens,  surtout, 
dont  le  fameux  adversaire  du  Chevalier,  Nicolas  Pic- 

1.  Wolquenne,  loco  cit.,  217. 

S.  Préface  d*Scho  et  Nareitte,  éd.  PcUctao,  Saint-Sa&is,  Tiersot, 
p.  xxvni. 


cinni,  retiendront  notre  attention,  car  il  y  a  peu  de 
chose  à  dire  des  compositeurs  français  qui,  concur- 
remment avec  Grétry,  Floquet,  Philidor,  Gossec  et 
Berton,  firent,  à  celte  époque,  représenter  des  œu- 
vres lyriques  â  l'Académie  royale  de  musique. 
VOmphale  de  Philibert  Cardonne  (2  mai  1769)  n'eut 
guère  de  succès,  et  la  réfection  de  l'acte  des  Amours 
des  Dieux,  qu'il  produisit  en  1773,  sous  le  titre  d'O- 
vide  et  Julie,  ne  s'élève  pas  au-dessus  d'une  honnête 
médiocrité.  Léopold-Bastien  Désormery,  un  ancien 
musicien  de  la  cathédrale  de  Strasbourg,  venu  à 
Paris  pour  participer  au  concours  institué  en  1769, 
au  Concert  spirituel',  et  couronné  à  la  suite  de  ce 
concours,  donna  à  TOpéra  Euthyme  et  Lyris  (l*'  octo- 
bre 1776),  que  suivit  la  pastorale  de  Myrtil  et  Lycoris 
(2  décembre  1777),  exécutée  avec  un  très  grand  suc- 
cès, et  qui  dénote  un  musicien  sérieux,  aussi  habile 
dans  la  musique  vocale  que  dans  le  travail  sympho- 
nique. 

Pierre -Joseph  Candeille  ne  s'est  pas  seulement 
fait  connaître  par  des  motels  à  grand  chœur,  joués 
au  Concert  spirituel,  de  1770  à  1788,  et  par  quelques 
M  symphonies  à  orchestre^  »;  il  a  encore  écrit  deux 
opéras  en  cinq  actes  :  Pizarreou  la  Conquête  du  Pérou 
(3  mai  1785)  et  Castor  et  Pollux  (14  juin  1791).  Doué 
d'un  certain  instinct  dramatique,  Candeille,  qui  était 
chanteur  à  l'Académie  royale  de  musique,  eut  le  bon 
esprit  de  respecter,  dans  sa  <«  réfection  »  de  Castor, 
les  principaux  morceaux  de  Rameau,  auxquels  il 

3.  Cf.  M.  Brenel,  Us  Concert i  en  France,  p.  287.  —  Sfémoiree  «e- 
CTfitt,  3  mai  1770.  —  Mercure,  mai  1769  et  mai  1770. 

4.  Voir  M.  Bronet,  heo  cit.,  p.  339,  341,  342. 
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ajouta  seulement  des  récits  de  sa  façon,  baptisant 
cette  singulière  adaptation  du  titre  de  u  musique 
nouvelle  )). 

Nous  nous  arrêterons  un  peu  plus  sur  Jean-Baptiste 
Moyne,  dit  Lemoyne,  dont  nous  retrouverons  VOd^ 
mr  le  combat  d'Ouessant  dans  la  troisième  partie  de 
cette  études  Né  à  Eymet  en Périgord,  le  3  avril  4751, 
Lemoyne  ût  son  éducation  musicale  auprès  de  son 
oncle,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Péri- 
gueux.  Après  avoir  parcouru  la  province,  en  qualité 
de  chef  d*orchestre,  il  se  rendit  à  Berlin,  où  il  se 
serait  perfectionné  avec  Schulz,  Graun  et  Kirnber- 
ger,  et  où  il  reçut  des  libéralités  du  prince  de  Prusse. 
De  Berlin,  Lemoyne  gagna  Varsevie,  et  écrivit  pour 
le  théâtre  de  cette  ville  le  Bouquet  de  Colette,  pièce 
dans  laquelle  débuta  la  Saint-Huberty ,  son  élève, 
puis,  il  rentra  à  Paris  et  composa  alors  Electre  (2  juil- 
let 1782)  et  Phèdre  (26  octobre  1786),  deux  opéras  en 
trois  actes.  Après  un  voyage  en  Italie,  Lemoyne  revint 
en  France,  en  1788,  et  ne  cessa,  depuis  cette  époque 
jusqu'à  sa  mort  (30  décembre  1796),  de  travailler 
^     pour  rOpéra  et  le  théâtre  Favart. 

Lemoyne  est  un  musicien  de  très  médiocre  origi- 
nalité. Il  ne  présente  guère  d'intérêt  que  comme  épi- 
gone,  reflétant  la  plupart  des  influences  qui  se  dispu- 
taient alors  le  monde  musical.  Voici  les  œuvres  de 
son  répertoire  d'opéra  :  Electre,  Phèdre,  Ncphté  (15 
décembre  1789),  Louis  IX  en  Egypte  (15  juin  1790), 
Miltiade  à  Marathon  (3  noveihbre  1793),  Toute  la 
Grèce,  ou  ce  que  peut  la  liberté  (5  janvier  1794).  Dans 
le  demi-genre,  il  a  donné  les  Prétendus,  comédie 
lyrique  (2  juin  1789),  et  les  Pommiers  et  le  Moulin 
(22  janvier  1790). 

Malgré  son  insuccès,  Electre  n'est  point  sans  mé- 
rite, et  quelques-uns  des  chœurs  de  cette  pièce  valent 
d'être  remarqués  en  raison  de  leur  énergie.  L'auteur 
avait  manifestement  cherché  â  pasticher  le  style  de 
Gluck;  repoussé  en  dehors  du  clan  gluckiste,  Lemoyne 
se  tourna  alors  vers  les  Italiens;  il  se  mit  à  étudier 
Piccinni  et  Sacchini,  et  sa  Phèdre  prouve  qu'il  avait 
su  s'approprier  la  manière  de  ces  maîtres,  à  la  grande 
satisfaction  de  Grimm,  qui,  chaudement,  l'en  félicitait. 
La  scène  religieuse  du  I*'  acte  de  Phèdre  comprend 
une  marche  avec  un  chœur  à  trois  voix  :  «  Divine 
Githérée,  »  d'une  belle  écriture,  puis  une  marche  de 
prétresses,  au  cours  de  laquelle  la  flûte,  la  clarinette 
et  les  violons  dialoguent  ingénieusement,  enfin,  un 
hjmne  suffisamment  majestueux.  Lemoyne  n'a  pas 
seulement  imité  l'école  napolitaine;  il  s*est  encore 
inspiré  de  Mozart,  auquel  il  emprunte  fréquemment 
sa  façon  de  terminer  les  phrases  par  une  gamme 
rapide  préparant  la  cadence  finale.  Dans  le  style 
bouffe,  il  est  parfois  alerte,  pimpant,  plus  souvent 
fade  et  banal;  cependant  la  scène  de  dispute  qui,  au 
cours  des  Prétendus,  met  M.  et  M"*«  Orgoii  aux  prises, 
s'affirme  fort  plaisante,  avec  Tinsistance  des  gruppetli 
de  l'orchestre  sur  les  mots  :  «  J'enrage.  »  De  plus, 
dans  les  Pommiers  et  le  Moulin,  le  compositeur  réa- 
lise, par  l'emploi  du  syllabisme,  nombre  d'effets  ex- 
trêmement comiques. 

1.  Sur  Lemoyne,  consulter  Fétis,  V,  p.  269.  —  Eilner,  VI,  p.  130, 131. 
—  Choron  et  FayoUe,  Dictionnaire  historique  des  musieieni.  —  Corret- 
pondante  littéraire  de  Grimm,  et  G.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique 
dramatique  en  France  (1S73). 

2.  Sur  Méreaui,  voir  Correspondance  de  Grimm,  t.  X,  XI,  XII,  XIII. 

3.  Sur  Piccinni,  consulter  P.-L.  Ginguoné,  Notice  sur  la  vie  et  les 
ouvrages  de  Nicolas  Piccinni  (an  IX).  —  Mémoires  secrets,  —  Leips.  Zei- 
tung  (1867),  p.  77.  —  G.  Chouquet,  Bistoire  de  la  musique  dramatique 
en  France  (1873).  —  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piccinni  (1875).  —  Gré- 
goir,  Panthéon  musical  populaire  (1876),  V,  p.  112.  —  F.  Florimo.  la 
Scuôla  musicale  di  Napoli  e  i  suoi  Conservatori  (1880) .-«—Le  Ménes- 


Gomme  Lemoyne,  l'organiste  Jean-Nicolas  Lefroid 
de  Méreaux,  attaché  à  l'église  Saint-Sauveur,  occupe 
une  place  honorable  parmi  les  poetse  minores;  son 
Alexandre  aux  Indes,  écrit  sur  un  livret  de  Métastase 
(26  août  1783),  ne  put,  malgré  les  magnificences  de  la 
mise  en  scène,  entrer  en  comparaison  avec  celui  de 
Piccinni*.  Mais  la  réputation  des  auteurs  français 
que  nous  venons  de  citer  pâlit  singulièrement  à 
côté  de  celle  de  trois  musiciens  italiens  qui,  attirés 
à  Paris  par  le  renom  artistique  de  la  capitale  et  par 
les  luttes  d'idées  qui  s'y  livraient,  opérèrent,  au  con- 
tact du  théâtre  français,  une  rénovation  complète  de 
leur  talent.  Nous  avons  nommé  Piccinni,  Sacchini 
et  Salieri. 

A  tout  seigneur  tout  honneur.  Piccinni,  l'émule 
et  l'adversaire  de  Gluck,  fut  longtemps  diminué  par 
les  historiens,  au  profit  du  Ghevalier'.  Sans  doute, 
la  distance  qui  sépare  les  deux  champions  de  la 
fameuse  querelle  est  considérable,  mais  il  faut  se 
garder  de  discréditer  le  maestro  «  de  confiance  et 
sans  connaître  ses  ouvrages  ».  «  La  musique  de  Pic- 
cinni, écrit  M.  Jullien,  malgré  son  origine  italienne^ 
se  rapproche  souvent  de  celle  de  Gluck;  ce  n'est  pas 
le  chant  pur,  mais  bien  l'expression  de  la  vérité, 
l'accent  de  la  passion,  qui  préoccupent  surtout  ce 
maître^.  »  Aussi,  convient-il  d'examiner  avec  atten- 
tion les  ouvrages  qui  correspondent  à  la  période  fran- 
çaise de  sa  vie. 

Né  à  Bari  le  16  janvier  1728,  élève  de  Léo  et  de 
Durante  au  Gonservatoire  de  Saint-Onuphre,  Nicolo 
Piccinni  s'était  acquis  une  réputation  glorieuse  en 
Italie,  depuis  l'apparition  de  sa  fameuse  Cecchina 
(1760),  dont  la  vogue  atteignit  des  proportions  inouïes. 
Pendant  quinze  ans,  de  1760  à  1775,  il  régna  sur 
Rome  en  véritable  maître   artistique,  et  lorsqu'il 
partit  pour  la  France,  ébloui  du  succès  triomphal  de 
ses  œuvres,  il  n'allait  pas,  assure  Galiani,  y  chercher 
de  la  gloire,  mais  bien  de  l'argent*.  L'ambassadeur 
de  Naples,  Garaccioli,  lui  avait  fait  signer  un  enga- 
gement de  trois  ans;  il  débarqua  à  Paris  le  31  décem- 
bre 1776,  mais,  peu  armé  pour  la  lutte,  il  ne  put 
s'entendre  avec  les  comédiens  italiens  au  sujet  de  sa 
Buona  Figliola^  et  dut  se  contenter  des  applaudisse- 
ments qu'on  lui  prodigua  au  concert  des  Amateurs. 
Cependant,  Marmontel  prenait  soin  de  lui  inculquer 
les  principes  de  la  prosodie  française,  et  travaillait 
d'arrache-pied  avec  le  pauvre  maestro,  dont  la  parfaite 
docilité  compensait  heureusement  la  profonde  igno- 
rance de  notre  langue.  Roland  naquit  de  cette  colla- 
boration patiente  (27  janvier  1778).  Piccinni,  qui  ne 
possédait  point  les  brillantes  qualités  de  lutteur  de 
son  adversaire,  comptait  heureusement  de  zélés  et 
puissants  prolecteurs,  Garaccioli,  Creutz,  l'abbé  Mo- 
rellet  et  son  cénacle,  La  Borde,  le  banquier  de  la 
cour;  de  plus,  on  le  voyait  d'un  fort  bon  œil  k  Ver- 
sailles, où,  deux  fois  par  semaine,  il  allait  donner  des 
leçons  de  chant  à  la  reine.  En  1778,  Devismes  lui 
confia  la  direction   de  la  troupe  de  Bouffons  qui 
exécuta  ses  Pinte  Gemelle  (11  juin  1778]  et  la  Buona 
Figliola  (7  décembre  1778),  puis,  avec  des  fortunes 

trel  (1888),  p.  31S.  —  M.  Tcneo,  la  Détresse  de  Niccola  Piccinni 
{lievue  musicale^  1908).  —  H.  de  Curzon,  tes  Dernières  année*  de 
Piccinni  à  Paris  (1890).  —  FéUs  et  Bîtner.  —  Préfacet  de  Didon  et 
Boland  (collée Uon  Micbaëlis).  ~-  Bachaumont,  dans  ses  Mémoire*, 
parle  fréquemmout  de  Piccinni;  voir  lomes  VU,  IX,  X,  XII,  XIV,  XV» 
XVII,  XVIM,  XXÏ,  XXIV,  XXVI,  XXVII,  XXXIII,  XXXIV  et  XXXVl.  — 
Consulter  aussi  la  Correspondance  de  Grimm,  tomes  IX,  XI,  XII,  Xtll» 
XIV,  XV. 

4.  A.  Jullien,  la  Cour  et  l'Opéra  sous  Louis  XVI,  p.  4. 

5.  L'abbé  Galiani,  Correspondance  (1.818),  t.  II.  p.  259. 

6.  Desnoiresterres,  loeo  cit.,  p.  184. 
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diverses,  paraissaient  Atys  (22  février  1780),  Ipki^ 
génie  en  Tauride  (23  janvier  1781),  Adèle  de  Ponthieu 
(27  octobre  1781),  et  Didon  (16  septembre  1783  à 
Fontainebleau,  et  1*'  décembre  de  la  même  année 
à  rOpéra),  où  Tinfluence  de  Gluck  se  faisait  forte- 
ment sentir*.  Lorsque  le  baron  de  Breleuil  imagina 
d'organiser  une  école  de  musique  destinée  à  recru- 
ter des  sujets  pour  TOpéra,  il  songea  à  en  conQer  la 
direction  à  Piccinni;  après  quelques  tergiversa- 
tions, celui-ci  unit  par  accepter  les  propositions  de 
Breteuil,  et  en  1784  il  recevait  une  pension  de 
6.000  livres,  en  qualité  de  directeur  de  TËcole  de  mu- 
sique de  r Académie  royale'.  Cette  année-l&,  le  7  sep- 
tembre, il  donnait,  sans  grand  succès,  Diane  et  Endy* 
mion,  bien  que  le  piccinnisme  régnât  en  haut  lieu,  et 
notamment  à  l'Académie  française.  Pénélope,  jouée 
d'abord  à  Fontainebleau,  puis  à  l'Opéra  (9  décembre 
1785),  recevait  un  accueil  assez  froid,  et,  en  dépit  des 
remaniements  que  son  auteur  lui  faisait  subir,  ne 
parvenait  pas  à  garder  Taffiche  de  l'Académie  royale 
de  musique.  Poursuivi  par  la  malchance,  Piccinni  ne 
pouvait  pas  davantage  décider  le  comité  de  l'Opéra, 
animé  à  son  égard  d'une  sourde  hostilité,  à  lui  déli- 
vrer la  pension  de  3.000  livres  à  laquelle,  croyait*il, 
ses  services  lui  donnaient  droit.  D'un  autre  côté, 
Saccfaini,  dont  il  s'était  complu  à  protéger  les  débuts, 
se  transformait  en  adversaire,  et  la  Clytemnestre  de 
rinfortuné  maestro  lui  restait  pour  compte'. 

L'auteur  de  Bidon  recevait  bien  4.000  livres  comme 
compositeur  des  spectacles  de  la  reine,  et,  au  mo- 
ment de  la  Révolution,  l'Académie  de  musique  lui 
servait  une  pension  de  3.000  livres;  mais  elle  se 
déchargeait  sur  le  Trésor  du  soin  de  la  verser  à 
Piccinni,  et  celui-ci,  malgré  ses  réclamations,  se 
voyait  dans  l'impossibilité  de  toucher  l'argent  qui  lui 
était  dû.  La  rente  que  M.  de  La  Borde  lui  avait  promise 
demeurait  également  impayée;  aussi,  la  situation  du 
pauvre  musicien  allait-elle  sans  cesse  en  s'aggra- 
▼ant.  Le  13  Juillet  1791,  il  se  décide,  enfin,  k  quitter 
Paris  pour  Naples,  et  son  passage  à  Lyon  apporte 
quelque  dédommagement  à  ses  déboires,  car  il  a 
la  joie  d'y  assister  à  l'éclatant  triomphe  de  Didon. 
Ses  idées  libérales  lui  valurent  toutes  sortes  d'en- 
nuis, au  pays  natal,  où  Acton  l'entoura  de  la  surveil- 
lance la  plus  désobligeante^.  Le  13  frimaire  an  VU, 
Piccinni  rentrait  à  Paris;  là,  on  s'efforçait  vainement 
de  procurer  quelque  soulagement  à  la  misère  qui 
l'accablait.  Sa  pension  de  l'Opéra,  rétablie,  était  ré- 
duite à  1.000  livres;  le  premier  consul  lui  comman- 
dait une  marche  pour  la  garde  nationale  et  le  faisait 
nommer  inspecteur  de  l'enseignement  au  Conserva- 
toire'^; mais  les  payements  s'effectuaient  irrégulière- 
ment. Piccinni  mourut  à  Passy,  le  7  mai  1800»  entouré 
des  siens,  à  l'âge  de  72  ans*. 

Sans  être  un  novateur  de  l'envergure  de  Gluck, 
Piccinni  s'appliqua  cependant  à  modifier  quelques 
détails  de  la  constitution  intime  des  opéras.  Nous 
savons,  par  son  biographe  Ginguené,  qu'il  préférait 
de  beaucoup  Yopera  buffa  à  i'opera  séria,  u  Là,  du 
moins  [dans  Vopera  buffa],  écrit  Ginguené,  il  pouvait 
ne  s'occuper  que  d*exprimer  les  passions  et  d'imiter 

1.  Grimm  faisait  un  «loge  enUioiuiMla  da  la  partilion  après  la  pra- 
mièra  à  TOpéra;  il  disait  de  la  scèna  i  du  III*  acta  qu'elle  arait  6té 
■  subUmanaat  rendue  par  le  musicien  ».  Il  ajoutait  :  «  Les  lélateurs 
de  Gloek,  œe  eunemis  si  injustes  et  si  décourageants  du  talent  de  son 
rival,  soBl  les  plus  grands  parUsans  de  Didon,  et  prétendent  <pie  Pic- 
li  s'est  fait  gluekiste.  »  (T.  XIII,  p.  éiS.  414.) 

1.  Oeaaoiresterres,  loeo  eit.i  p,  330. 

3.  Jbid.,  p.  304,  305. 

4.  Jkid.,  p.  401,  40i. 


la  nature,  car  il  s'en  faut  bien,  et  l'exemple  de  la 
Bonne  Fille  suffit  pour  le  prouver,  que  dans  Yopera 
buffa  il  n'y  ait  que  des  bouffonneries.  »  Piccinni 
reprochait  à  Vopera  séria  de  sacrifier  trop  souvent  la 
nature  aux  conventions'^. 

Aussi  s'évertua-t-il ,  en  portant  son  effort  sur  la 
coupe  des  airs  et  des  finales,  à  introduire  dans  l'o- 
péra plus  de  logique  et  de  naturel.  D'abord,  il  perfec- 
tionne ce  qu'on  appelle  «  l'air  à  deux  mouvements  », 
dans  lequel  il  s'efforce  de  marquer  une  progression 
de  l'effet  musical,  en  faisant  suivre  un  premier  mou- 
vement modéré  d'un  deuxième  mouvement  plus  vif 
et  plus  entraînant.  VOlimpiade  de  1761  fournit  des 
exemples  de  cette  transformation.  Ensuite,  il  s'at- 
taque aux  finales,  qui,  conformément  à  l'habitude 
italienne,  rassemblaient,  après  chaque  acte,  en  un 
mouveiUent  serré  ou  strette,  tous  les  personnages 
qui  avaient  pris  part  à  l'action.  Piccinni  trouvait  sans 
doute  que  c'était  là  un  gabarit  bien  fâcheux  et  bien 
conventionnel;  s'il  ne  le  brisa  pas,  du  moins  enleva- 
t-il  à  ces  finales  quelque  chose  de  leur  raideuv  stéréo- 
typée. Il  les  rendit  plus  mouvementés,  plus  souples, 
plus  expressifs,  en  y  introduisant  des  changements 
de  rythme  et  de  tonalité,  et  la  Btwna  Figliola  mon- 
tre l'heureux  parti  qu'il  en  a  tiré.  Ainsi,  Yopera  buffa 
contribuait  à  l'amélioration  du  grand  opéra. 

En  dépit  des  appréhensions  que  manifestait  Pic- 
cinni, son  premier  opéra  français,  Roland,  fut  accueilli 
par  des  ovations;  et  cependant,  la  déclamation  en 
est  embarrassée  et  témoigne  des  efforts  auxquels  le 
musicien  a  dû  s'astreindre  afin  de  plier  sa  musique 
à  une  langue  qu'il  ne  possédait  que  très  imparfaite- 
ment. Atys  se  heurta  à  la  résistance  des  gluckistes. 
L'air  du  sommeil  d'Atys  :  «  Quel  trouble  agite  mon 
cœur,  »  et  l'air  plein  de  passion  de  Sangaride  : 
c<  Malheureux!  hélas!  j'aime  encore,  »  ne  sont  pas, 
pourtant,  dénués  de  mérite;  il  manque  seulement  à 
la  musique  de  Piccinni  cette  attention  à  respecter  la 
vérité  dramatique  que  le  public  était  accoutumé  à 
rencontrer  dans  les  ouvrages  du  Chevalier. 

Le  maestro  s'en  aperçut  bien,  et  ses  opéras  ulté- 
rieurs prouvent  l'importance  des  progrès  qu'il  accom- 
plit dans  ce  sens.  Dans  Iphigénie  en  Tauride,  le  réci- 
tatif, les  chœurs  et  l'orchestre  sont  déjà  mieux  traités, 
avec  un  souci  plus  marqué  de  recherche  expressive, 
avec  plus  d'indifférence  à  l'égard  du  dispositif  tradi- 
tionnel, et  l'air  de  Pylade  au  III*  acte  :  «<  Oreste,  au 
nom  de  la  patrie,  »  qui  subjugua  la  salle  le  soir  de 
la  première  représentation,  respire  d*un  beau  soufQe 
tragique.  Sans  atteindre  à  la  religiosité  profonde  et 
sereine  dont  Gluck  a  pénétré  ses  chœurs  de  prêtresses, 
Piccinni  donne  cependant  aux  siens  quelque  chose 
du  caractère  qui  distingue  ceux-là.  Le  chœur  :  «  Sans 
murmurer,  servons  les  Dieux,  »  fournit,  à  cet  égard, 
>  un  témoignage  tout  particulièrement  intéressant. 

Evidemment,  Piccinni  cherchait  à  combattre  son 
rival  par  ses  propres  armes.  Après  Didon,  on  déclara 
qu'il  était  devenu  gluekiste  :  «  Le  rôle  de  Didon, 
écrivait  M™"  Saint-Huberty,  est  tout  jeu  ;  le  récitatif 
est  si  bien  fait  qu'il  est  impossible  de  le  chanter*.  » 


s.  Cf.  M.  Teneo,  la  Détreuê  de  N.  Pteeinni  {Revue  mntieale,  1908). 

6.  Ibid.,  p.  412.  Après  la  mort  de  Gluek,  Piccinni  srait  eu  la  géné- 
reuse idée  de  fonder  un  eoncert  qui  aurait  en  lieu  ehaque  année,  le  jour 
anniversaire  de  la  mort  du  ChoTalier,  et  qui  mrsit  été  consacré  entiè- 
rement à  ses  œurres.  Voir  Grimm,  Corr.  litt.,  t  XV,  p.  180. 

7.  Ginguené,  loeo  eit,,  p.  108. 

8.  Cf.  Csstil-BIaie,  F  Académie  impériaie  de  mueiçue^  I,  p.  443. 

La  lettre  de  M**  Saint-Huberty  est  du  18  novembre  1783;  elle  est 
adressée  k  Louis  Grégoire.  Voir  pîos  haut  la  réfleilon  de  Grimm  sur  le 
style  de  Didon. 
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C'était  là,  on  le  voit,  un  véritable  aveu  de  gluc- 
kisme,  et,  de  fait.  Topera  de  Piccinni  se  rapproche 
par  nombre  de  points  de  ceux  du  Chevalier.  De 
plus,  il  affirme  de  merveilleuses  qualités  de  charme, 
de  souplesse,  d'aisance  mélodique;  Torchestre  s'y 
montre  clair  et  coloré,  et  les  instruments  à  vent 
sont  traités  avec  une  grande  habileté.  L'ouverture, 
dont  ïandante  wstenuto  est  confié  au  hautbois, 
se  raccorde  logiquement  à  Touvrage,  et  les  scènes 


lyriques   adoptent  une   construction   solide,  à  la 
Gluck  >. 

Au  V^  acte,  Didon  chante  :  <c  Vaines  frayeurs,  som- 
bres présages,  »  sur  des  battements  du  quatuor  d'un 
bel  effet  dramatique,  el  la  déclamation,  correcte- 
ment observée,  fait  honneur  aux  leçons  de  Marmon- 
tel  et  à  Tapplicalion  de  son  élève.  Au  Ih  acte,  le  can- 
tabile  de  Didon  :  «  Ah  !  que  je  fus  bien  inspirée,  » 
s'écoule  dans  un  style  à  la  fois  simple  et  pathétique. 


ÀhlQue  je  fus  bien  ins.pi.rée.     Que  Je  fus  bien  ins.pi  .  ré.e. 


Point  de  fioritures,  de  passages,  nul  étalage  de 
virtuosité.  On  remarquera  seulement  que  le  musicien 
fait  usage  de  deux  notes  par  syllabe,  procédé  fort  em- 
ployé par  l'école  italienne.  La  façon  dont  Piccinni 
associe  les  chœurs  à  Faction  manifeste  bien  aussi 
rinlluence  que  Gluck  avait  exercée  sur  lui.  Le  chœur 
funéraire  du  I1I«  acte  (scène  x)  :  «  Apaisez-vous,  mâ- 
nes terribles,  »  débute  par  une  symphonie  en  forme 
de  marche  funèbre,  dont  le  chœur  reprend  le  thème; 
il  y  a  donc  ici  continuité,  soudure  parfaite  entre  les 
divers  éléments  musicaux,  et  l'expression  résultante 
en  devient  très  grande  et  très  noble'.  Piccinni  avait 
voulu  montrer  qu'il  pouvait,  lui  aussi,  respecter  la 
vérité  dramatique.  Aussi,  Grimm  écrivait-il  :  «  Ses 
airs,  toujours  aussi  mélodieux,  toujours  aussi  arron- 
dis que  ceux  de  Roland,  à^Atyii,  etc.,  ont  encore,  de 
plus,  une  vérité  et  une  énergie  d'expression  dont  ses 
détracteurs  ne  le  croyaient  pas  capable'.  » 

A  côté  de  Piccinni,  Sacchini  mena  contre  Gluck 
le  combat  de  la  musique  italienne,  el  on  peut  dire 
que  Salieri  et  lui  prolongèrent  la  querelle  des  Gluc- 
kisles  et  des  Piccinnistes,  après  que  les  deux  prin- 
cipaux champions  se  furent  retirés  de  la  lice. 

Né  à  Pouzzoles,  le  23  juillet  1734,  Antonio*Maria- 
Gasparo  Sacchini  passa  en  France  les  cinq  années 
les  plus  glorieuses  de  sa  carrière,  et  c'est  à  ce  titre 
qu'il  en  est  question  ici^.  Distingué  par  Durante,  et 
élevé  au  Conservatoire  de  Santa-Maria  di  Loreto, 
Sacchini  représentait  donc,  comme  Piccinni,  la  bril- 
lante école  napolitaine.  Lorsque,  après  des  voyages  en 
Allemagne  et  un  long  séjour  à  Londres,  il  arriva  en 
1781  à  Paris,  Titalianisation  musicale  de  la  capitale 
avait  fait  beaucoup  de  progrès.  On  sait  qu'elle  s'é- 
tait accentuée  à  partir  du  moment  (1777)  où  Legros 
prenait  la  direction  du  Concert  spirituel  ;  non  seule- 
ment Legros  appelait  alors  la  fleur  des  chanteurs 
et  des  solistes  transalpins  à  participer  aux  concerts, 
mais  encore  il  remplissait  les  programmes  d'un 
nombre  toujours  croissant  d'œuvres  italiennes*^. 
Sacchini,  en  mettant  le  pied  dans  la  capitale,  n'y 
était  d'ailleurs  pas  inconnu.  Sa  Colonie,  traduction 
par  Framery  de  Vlsola  d'Amore  (1766),  fournissait 
aux  comédiens  italiens  l'occasion  d'un  vif  succès 


1.  Grimm,  cependant,  blâme  le  duo  pMtorel  du  bauU)ois  et  de  la 
flflle  de  TouTerture,  qui,  asture-t-il,  «  eit  loin  du  caractôre  propre  à 
une  tragédie  de  ce  genre  ».  {Corr,  litt.,  XIII,  p.  415.) 

i.  Cr.  la  préCace  de  M.  Guatare  LeAvre  pour  la  Didon  de  Piccioni, 
dans  rédilion  Uichaëlis,  tX  Revue  internat,  de  mueique,  1908,  p.  285. 

3.  Grimm,  Correip,  litL,  XI,  p.  490.  Piccinni  arait  encore  composé 
l'opéra  de  Phaon,  qui  ne  fui  pas  gravé  (Ginguené,  loeo  cit.,  p.  81). 

4.  Sur  Sacchini,  consulter  Framery,  Notice  nécrologique,  dans  le 
Journal  encyclopédique  du  15  décembre  1786.  —  Mémoires  eeerete.  — 
Alnutnaeh  des  epeetaclei  (1787).  —  Neuei  deuteehee  Merkur  (1797).  — 
G.  Chouquet,  Hietoire  de  la  mueique  dramatique  en  France  (1873).  — 
A.  Jullien,  la  Cour  et  l'Opéra  cou*  Louis  X  VI  :  Marie-Antoinette  et 
Sacchini  (1878).  —  F.  Florimo,  loco  cit.,  II.  -  Art.  de  M.  C.  Caputo 


(16  août  1775),  à  la  grande  joie  de  La  Harpe  et  du 
parti  piccinniste,  et  deux  ans  plus  tard  (2  octobre 
1777),  la  représentation  de  VOlimpieuie  révélait  aux 
amis  de  Gluck  qu'ils  devaient  compter  avec  un  nou- 
vel adversaire. 

L'établissement  de  Sacchini  à  Paris,  négocié  à 
Londres  par  Framery  et  très  désiré  par  Piccinni,  se 
signala  de  suite  par  les  difficultés  de  toute  nature 
que  le  comité  de  l'Opéra  suscita  au  musicien,  quand 
il  s'agit  de  la  représentation  de  son  Renaud.  Il  faut 
lire,  dans  l'ouvrage  de  M.  Jullien^,  les  singulières 
intrigues  qui  se  nouèrent  alors  pour  étouffer  l'œu- 
vre nouvelle,  intrigues  dont  le  clan  gluckiste  tenait 
tous  les  fils.  L'intervention  directe  de  la  reine  par- 
vint à  y  mettre  fin,  et  Renaud  passa  le  28  février 
1783,  devant  une  salle  comble,  surexcitée  par  tant 
d'orageux  préliminaires.  L'accueil  fut  froid;  il  ne  se 
réchauffa  guère  lors  de  Ckimène,  représentée  d'abord, 
à  l'automne  de  1783,  à  Fontainebleau,  où  elle  s'était 
trouvée  en  concurrence  avec  la  Didon  de  Piccinni, 
puis  à  l'Académie  royale,  le  9  février  1784.  Dardanus 
(30  novembre  1784)  échoua,  et  les  Gluckistes  s'ac- 
cordèrent avec  les  Piccinnistes  pour  en  reconnaître 
la  grande  médiocrité,  en  dépit  des  efforts  auxquels 
se  livrait  la  reine  Marie-Antoinette  pour  soutenir  le 
musicien.  Le  succès  du  chef-d'œuvre  de  Sacchini, 
Œdipe  à  Colone,  écrit  sur  un  poème  de  Guillard, 
d'abord  confié  à  Grétry,  devait  être  posthume.  La 
pièce  ne  réussit  qu'à  moitié  le  4  janvier  1786,  à  Ver- 
sailles, et  Sacchini,  désespéré  de  ce  que  la  reine 
avait  fait  représenter  à  Fontainebleau  la  Phèdre  de 
Lemoyne  avant  son  Œdipe,  mourut  de  chagrin  le 
8  octobre  1786,  à  l'&gede  52  ans^.  Moins  de  quatre 
mois  après,  le  1"  février  1787,  Œdipe  à  Colone  rece- 
vait à  l'Opéra  un  accueil  triomphal.  Sacchini  laissait, 
en  outre,  un  ouvrage  inachevé,  Amire  et  Evelina,  que 
Rey  termina  et  qui  vit  sans  succès  le  feu  de  la  rampe, 
le  29  avril  1788. 

En  débutant  sur  la  scène  française,  Sacchini,  comme 
Gluck,  se  servit  d'une  de  ses  anciennes  compositions, 
qu'il  remania  en  collaboration  avec  Lebœuf  pour  le 
poème.  C'est  ainsi  que  Renaud  présente  une  deuxième 
version  de  VArmida  exécutée  en  1 772,  à  Milan. 


dans  la  Gazettanuuicale  di  Milano,  17  octotire  1886.  —  Préfaeea  de 
Renaud  et  Chimène,  dans  la  collection  M icbaclis.  —  Grove,  Fétia  et 
Eitner,  VIII,  p.  378,  383.  —  Conaulter  aussi  les  Mémoires  de  Bacbaa- 
mont,  tomes  VIII,  X,  XIV,  XVIII,  XXI,  XXII,  XXIII.  XXV,  XXVIi,  XXIX, 
XXX.  XXXI,  XXXII,  XXXUI,  XXXIV  et  XXXVI,  et  Grimm,  Corresp.  litt., 
tomes  XI,  XIII,  XIV,  XV. 

5.  M.  Breoet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  317 
et  auÎY. 

6.  A.  JullieUf  loco  eit,,  p.  25  et  suiv. 

7.  Piccinni  publia,  le  15  octobre  1786,  une  notice  nécrologique  aor 
Sacchini  dans  le  Journal  de  Paris,  Il  y  Tantaitla  richesse  de  tes  accom- 
pagnements et  l'heureose  disposition  des  voix  de  ses  chœurs.  (Gin* 
guené,  p.  75.) 
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Le  meilleur  des  trois  actes  de  cet  ouvrage  est,  sans 
contredit,  le  deuxième,  où  le  quatuor  des  soprani  : 
«  Vous  triomphez,  belle  princesse,  »  étonna  par  sa 
nouveauté,  et  où  le  duo  de  Renaud  et  d'Armide  offre 
un  type  accompli  d'air  italien.  La  cantilène  :  «  Bar- 
bare amour,  tyran  des  cœurs,  »  malgré  les  qualités 
d'un  accompagnement  onduleux  et  palpitant,  mo- 
dule de  façon  bien  vulgaire;  c'est  un  air  de  concert 
à  reprises,  et  rien  de  plus'. 

Dans  Chimène,  dont  le  livret  sortait  des  mains  de 
Guillard,  Sacchini  a  utilisé  les  principaux  morceaux 
d'un  de  ses  opéras  italiens  joué  à  Rome  en  1764,  et 
à  Londres  en  1773,  il  Gran  Cid.  La  mélodie  abon- 
dante et  facile  de  cette  composition  la  faisait  traiter 
d'  «  enchanteresse  »  par  la  Saint-Huberty;  nous  la 
trouvons  plutôt  plate,  enlaidie  de  cadences  malheu- 
reuses, de  conclusions  banales  et  de  répétitions  bien 
fâcheuses  à  la  manière  italienne.  Cependant,  le  I®' 
acte  renferme  un  émouvant  duo,  conÛé  à  Rodrigue 
et  à  Chimène  :  «  Que  de  maux,  que  de  pleurs  I  »  et  la 
phrase  que  chante  Chimène  au  III*  acte  :  a  Puisqu'il 
combat,  son  succès  est  certain,  »  est  d'une  belle 
envolée.  Après  la  représentation  de  Chimène  h.  Fon- 
tainebleau, Sacchini  obtint  du  roi  une  pension  de 
6.000  livres,  égale  à  celle  que  recevait  Piccinni. 

Avec  (Edipe  à  Colone,  le  style  se  relève,  en  même 
temps  que  se  laissent  discerner  quelques  imitations 
de  la  manière  de  Gluck.  Ainsi,  la  scène  religieuse  du 
I*'  acte  s'inspire,  évidemment,  de  celle  d'Atceste,  et 
en  reproduit  à  peu  près  le  dispositif.  Le  IP  acte  con- 
tient de  fort  belles  scènes  entre  Œdipe  et  Antigène, 
dont  les  rôles  sont  traités  magistralement  et  attei- 
gnent à  une  magnifique  ampleur  dramatique,  en 
même  temps  que  l'intervention  tragique  des  chœurs 
s'y  effectue  avec  une  véhémence  et  une  force  d'expres- 
sion qui  rappellent  l'auteur  d^Alceste.  De  même,  au' 
III*  acte,  la  scène  entre  Œdipe,  Polynice  et  Anligone 
avec  le  bel  air  :  «  Elle  m'a  prodigué  sa  tendresse 
et  ses  soins,  »  révèle  un  maître.  Malheureusement, 
malgré  ses  dons  incontestables  de  dramaturge,  qui 
lui  ont,  notamment,  permis  de  rendre  d'une  façon 
touchante  la  tendresse  filiale  d*Antigone,  Sacchini 
se  voit  souvent  desservi  par  son  extrême  facilité  ;  il 
s'est  trop  longtemps  borné  à  adapter  des  vers  fran- 
çais à  de  la  musique  essentiellement  italienne,  sans 
bien  se  rendre  compte  des  relations  et  des  réactions 
qui  devaient  s'établir  entre  le  texte  musical  et  le  texte 
littéraire.  De  plus,  son  orchestre  est  faible,  peu  ex- 
pressif, tissé  de  formules,  et  on  sent  que  Tauteur  a, 
de  ce  côté,  reçu  une  instruction  très  négligée'. 

En  résumé,  Sacchini  reste»  malgré  tout,  un  musi- 
cien italien  ;  il  hésita  longtemps  pour  savoir  à  quel 
camp  il  se  rattacherait,  et  pour  décider  s'il  s'inféode- 
rait définitivement  au  parti  piccinnisle,  qui  le  consi- 
déra d'abord  comme  un  des  siens,  ou  bien  s'il  se 
rangerait  sous  l'étendard  gluckiste.  Il  n'avait  assu- 
rément ni  le  génie  de  Gluck,  ni  le  talent  de  Piccinni, 
et  louvoya  entre  les  deux  maîtres  pendant  la  plus 
grande  partie  de  son  séjour  en  France. 

Salieri',  au  contraire,  s'affirme  foncièrement  et 

1.  Voir  la  préface  da  M.  de  Théminea  dana  l'édlUon  Hichaëlia,  et 
Grimm,  Corr,  iitt.,  XIII,  p.  285. 

i.  Cf.  A.  JnlIieD,  lœo  eit,  p,  1 11  et  suit.,  al  Grimm,  XIII,  p.  406. 

3.  Sur  Saliarif  consulter  :  une  biographie,  dana  la  collection  Pritach 
de  Leipiig  (t.  d.).  —  Leipxiger  Zeitung  (1825).  —  Von  Uoael,  Uber 
das  Leben  un  die  Werke  ôjet  Antim  Salieri  (1827).  —  Deaaoirester- 
rea,  Gbick  et  Pieeinni  (1875).  —  A.  JuUien,  V Opéra  en  nSS,  et  la 
Cemr  et  l'Opéra  goût  Louie  XVI.  —  G.  Chouquei,  Histoire  de  la 
mufique  dramatique  en  France.  —  A.  Ton  Hermann,  Anton  Salieri, 
Bine  Studie  xum  Geechiehte  seineê  kûnttleriêchen  Wirkene  (1897). 
—  Voir  anaii  lea  Mémoirei  eecrete  de  Bachaamoni,  FéUa,  Grove  et  Eit^ 


résolument  gluckiste.  Après  la  disparition  du  Che- 
valier, c'est  lui  qui  prolonge  sur  la  scène  française 
l'action  énergique  de  son  maître,  et  qui  forme  le  trait 
d'union  qui  relie  le  chantre  d'Orphée  à  Spontini.  Il 
n'était  point,  comme  Piccinni  et  Sacchini,  de  l'Italie 
méridionale,  mais  bien  des  États  de  Venise,  où  il 
naquit  en  1750,  à  Legnano,  et  ce  fait  peut  expliquer, 
en  partie,  comment  il  se  distingua,  dans  la  suite,  de 
ses  compatriotes  napolitains.  Elevé  à  la  maîtrise  de 
Saint-Marc  à  Venise,  il  y  reçut  les  leçons  de  Pacini 
et  de  Pescetti,  puis  se  rendit  à  Vienne  (juin  176§).  Là, 
le  maître  de  la  chapelle  impériale,  Gaasman,  per- 
fectionna soigneusement  son  éducation  musicale; 
Salieri  devait  lui  succéder  en  1775,  après  avoir 
composé  des  opéra  buffa  et  un  opéra  séria  déjà  très 
emarquable,  Armida  (1771). 

Présenté  à  Gluck  par  Calzabigi,  Salieri  recueillit 
les  conseils  du  grand  dramaturge,  et,  bien  que  son 
caractère  fût  plus  tendre  et  plus  porté  à  l'expansion 
mélodique  que  celui  du  Chevalier,  il  parvint  à  s  ap- 
proprier complètement  le  style  de  celui-ci.  Bientôt, 
sa  réputation  s'étendit;  Milan,  Rome  et  Venise,  de 
1778  à  1780,  représentent  ses  ouvrages,  et  lorsqu'il 
retourne  à  Vienne,  pour  s'essayer  dans  l'opéra  aile* 
mand^,  Gluck  lui  propose  de  travailler  à  un  grand 
ouvrage  en  cinq  actes  destiné  à  l'Opéra  de  Paris. 

Nous  avons  relaté  plus  haut  la  supercherie  qui 
accompagna  l'apparition  des  Danaides;  nous  n'y  re- 
viendrons pas.  Ajoutons  seulement  que  l'impression 
causée  fut  profonde,  en  dépit  de  l'horreur  ressentie 
par  le  public,  en  présence  de  l'atroce  tragédie  que 
Salieri  avait  mise  en  musique. 

Le  musicien  n'appartient  à  la  musique  française  que 
par  les  Danaides,  les  Horaces  et  Tarare.  Des  Horaces, 
nous  dirons  seulement  quelques  mots,  car  cet  opéra 
de  Guillard  ne  remporta  aucun  succès  à  l'Académie 
royale,  le  7  décembre  1786.  Le  poème  en  était  misé- 
rable, et  on  s'indignait  qu'on  eût  ainsi  osé  déshonorer 
le  grand  Corneille.  On  critiquait  aussi,  chez  le  musi- 
cien, l'exagération  et  la  déformation  du  système  de 
Gluck.  «  D'après  un  système  captieux,  qui  veut  qu'on 
marche  toujours  vers  l'action,  écrivait  le  Mercure, 
l'auteur  ne  suit  pas  un  motif,  ne  répète  pas  une 
parole  ^.  »  Mais  ces  reproches  mômes  rendaient  parti- 
culièrement intéressant  ce  qu'on  savait  des  projets 
de  Beaumarchais  et  de  sa  collaboration  avec  Salieri* 
Beaumarchais,  en  effet,  avait  des  vues  personnelles  l 
sur  l'alliance  de  la  poésie  et  de  la  musique.  Forte- 
'ment  impressionné  par  la  musique  de  Gluck,  il  se 
montrait  disposé  à  faire  un  pas  de  plus  dans  la  voie 
tracée  par  le  Chevalier,  et  méditait  de  pousser  jusqu'à 
leurs  conséquences  extrêmes  les  idées  dout  celui-ci 
avait  commencé  la  réalisation. 

Aussi,  dès  qu'il  eut  achevé  son  poème  de  Tarare, 
s'empressa-t-il  de  le  faire  parvenir  à  Gluck,  qui 
déclina,  eu  raison  de  son  âge,  la  collaboration  que 
lui  proposait  Beaumarchais,  mais  qui  indiqua  Salieri, 
«  le  plus  savant  de  ses  disciples  »,  comme  suscepti- 
ble de  mener  à  bonne  fin  la  composition  de  l'opéra 
projeté*. 
Beaumarchais   expose   spirituellement   ses  idées 

ner,  Vlllt  P>  394-398.  Bachaumoui  fait  mention  de  Salieri  dana  lea 
tomea  XX V,  XX VI.  XXXII,  XXXI V »  XXX  V  et  XXX VI  de  SCS  Jf^motr««,  et  la 
Correepondance  littéraire  de  Grimm  parle  de  lui  dans  les  tomea  XUI, 
XIV  et  XV. 

4.  Cet  opém  s'appeUil  Der  Jlauehfangkehrer.  (Cf.  JalHcn,  la  Cour 
et  V Opéra  eoui  Louis  XVI,  p.  164.) 

5.  a.  Grimm,  Corr.  Iitt.,  XIV,  p.  485,  526. 

6.  Beaumarcliaia  arait  terminé  Tarare  en  mai  1784.  Tarare  com- 
prend un  pjroLogoa  et  cinq  actes.  Cf.  Jullien,  ^oco  cit.,  p.  215,  216. 
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réformatrices  dans  la  préface  de  Tarare,  qu'il  dédie 
«  Aux  abonnés  de  TOpéra  qui  voudraient  aimer  TO- 
*^  péra  ».  En  voici  les  points  principaux  :  il  faut  réaliser 
\    l'alliance  intime  des  divers  éléments  de  l'opéra.  La 
musique  doit  renforcer  l'expression,  sans  s'isoler  et 
sans  se  séparer  du  drame.  Il  convient  d'introduire  le 
merveilleux  sous  forme  mythique,  et  aussi  d'imposer 
au  drame  une  idée  philosophique  qui  le  domine.  Les 
.  voix  et  l'orchestre  doivent  fusionner  complètement*. 
Be|iuroarchais  donne  à  sa  composition  le  titre  de 
Mélodrame,  et  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater 
l'analogie  qui  existe  entre  sa  conception  du  drame 
lyrique  et  celle  que  Richard  Wagner  devait  exposer 
plus  tard.  Seulement,  ainsi  que  nous  le  verrons  ci- 
après,  la  réalisation  des  innovations  préconisées  par 
l'auteur  du  Mariage  de  Figaro  resta  bien  au-dessous 
de  l'audace  qui  régnait  dans  sa  profession  de  foi,  et 
Tarare  n'apporta,  somme  toute,  qu'une  |trës  timide 
exécution  de  projets  trop  retentissants. 

Autour  de  sa  pièce,  savamment  et  patiemment, 
Beaumarchais  commença  à  organiser  une  vaste  ré- 
clame. Bientôt,  il  parvint  à  tourner  toutes  les  létes*; 
on  ne  parlait  que  de  Tarare,  et  l'apparition  de  cet 
opéra  prenait  les  proportions  d'un  événement  extra- 
ordinaire; mais,  en  dépit  des  prévisions  qui  laissaient 
croire  à  une  séance  orageuse,  la  représentation  s'é- 
coula le  plus  Iranquillemeni  du  monde  (8  juin  1787). 
Le  succès  de  Tarare  fut  vif  et  mérité,  bien  que  la 
pièce  ne  présentât  pas  l'allure  révolutionnaire  qu'on 
avait  annoncée  si  bruyamment.  Peu  lyrique,  elle 
absorbait  toute  l'action  dans  le  récit;  mais  Salieri 
avait  donné  aux  récitatifs  une  intensité  pathétique 
incomparable.  Conformément  aux  doctrines  émises 
par  Beaumarchais,  et  qui  prescrivaient  d'asservir  la 
musique  aux  paroles  «  avec  une  telle  sévérité  qu'elle 
semblait  à  l'auditeur  n'en  pouvoir  être  séparée  »,  le 


musicien  avait  rapproché  ses  scènes  de  la  déclama- 
tion parlée,  «  en  distinguant  sur  sa  partition  tous  les 
morceaux  de  chant  obligé  par  le  mot  chanté,  de  ceux 
qu'il  croyait  susceptibles  d'une  simple  déclamation, 
et  qu'il  désignait  par  celui  de  parlé^  ». 

Les  scènes  lyriques  de  Tarare  sont  extrêmement 
mouvementées.  Salieri  y  adopte  tout  à  fait  la  ma- 
nière de  Gluck,  mais  il  la  perfectionne  encore  dans 
le  sens  d'une  plus  grande  exactitude  de  la  déclama- 
tion; le  récit  se  déploie  avec  une  souplesse  parfaite, 
en  changeant  constamment  de  mouvement,  s'accélé- 
rant  ou  se  ralentissant  selon  les  exigences  du  texte 
littéraire;  les  indications andan^e,  allegro,  presto,  qui 
le  ponctuent  à  chaque  instant,  ne  portent  souvent  que 
sur  une  seule  mesure,  tant  le  musicien  se  montre 
attentif  à  respecter  la  déclamation^. 

L'orchestre  est  plus  neuf,  plus  accidenté,  plus  ori- 
ginal que  celui  de  Gluck;  Salieri  emploie  fréquem- 
ment, dans  les  secondes  parties  des  violons,  le  sys- 
tème de  brisement  des  accords  connu  sous  le  nom 
de  basse  d'Alberti, 

A  côté  de  ce  récitatif  fluide,  tantôt  âpre,  tantôt 
voluptueusement  adouci,  on  est  parfois  surpris  de 
rencontrer  des  piécettes  sans  grand  intérêt,  telle  la 
barcarolle  de  Galpigi,  au  III*  acte  :  «  Je  suis  né  natif 
de  Ferrare,  »  qui  bénéficia,  cependant,  d'une  vogue 
considérable,  et  aussi,  des  épisodes  qui,  conformé- 
ment à  la  théorie  de  Beaumarchais  sur  le  mélange 
du  tragique  et  du  comique,  relèvent  bien  plus  de  la 
comédie  lyrique  que  de  l'opéra. 

Les  airs  de  Tarare  se  recommandent  par  leur 
sobriété  et  leur  caractère  expressif;  la  romance  de 
Tarare  au  I*'  acte  :  «  Aslasie  est  une  déesse,  »  l'air 
d'Astasie,  au  début  du  1Y«  acte  :  «  0  mort,  termine 
mes  douleurs  :  » 


Oh!   mort! 


lui  .  ne  mes    don  -  leurs 


ï 


1 


SX 


1er    . 


É 


mi 


ne   mes 


dou  .  leurs!... 


qui  constitue  la  page  capitale  de  la  partition,  et  l'air 
d'Atar  au  V"  acte  :  «  Tarare,  enfin  lu  mourras  cette 
fois,  »  peuvent  se  placer  à  côté  des  plus  belles  ins- 
pirations de  Gluck.  En  outre,  certains  chœurs,  ceux 
des  Ombres,  du  prologue,  par  exemple,  sont  d'une 
harmonie  grandiose  et  pleine,  d'un  caractère  noble 
et  majestueux.  Salieri  possède  le  sens  exact  des 
proportions,  de  la  mesure.  A  la  suite  de  son  maître, 
il  ajuste  l'effort  au  résultat  &  obtenir,  et  ne  vaga- 
bonde jamais  en  dehors  des  voies  que  lui  trace  un 
instinct  dramatique  aussi  sobre  que  juste '^. 

L'opéra  de  Salieri  et  de  Beaumarchais  provoqua 
l'éclosion  d'une  foule  d'épigrammes  et  de  chansons; 

1.  JallieUf  loeo  cit.  p.  251, 25 S.  Dans  Im  préfmce  du  Barbier  de  SévilUf 
Boaumarchais  formulait  de  f  ivea  critiques  contre  les  «  reprises  •  des  airs. 

2.  Grimm,  dans  sa  Correspondance  de  juin  1787,  plaisante  Beaumar- 
chais sur  ce  fameux  Tarare  et  sur  l'ingénieuse  réclame  qui  le  mit  en 
vedette  :  «  Tarare  devint  l'unique  sujet  de  toutes  les  conversations,  par- 
tout on  ne  s'entretenait  que  de  Tarare.  »  (Corr.  litt.,  XV,  p.  93.) 

3.  Avis  de  l'éditeur  Imbault,  en  tète  de  la  partition  de  Tarare. 

4.  ABn  de  prendre  k  la  réalisation  musicale  de  son  œuvre  une  part 
égale  à  celle  qu'il  attribuait  au  librettiste,  Beaumarchais  avait  hébergé 
Salieri  chei  lui,  et  les  deux  auteurs  travaillaient  ensemble. 


à  la  Foire,  on  ne  compta  pas  moins  de  douze  paro* 
dies  de  Tarare, 

Signalons,  enfin,  l'oratorio  du  Jugement  dernier, 
exécuté  le  30  mars  1788,  au  Concert  spirituel,  et  que 
Gluck  avait  accepté  d'écrire  pour  la  société  des  Enfants 
d'Apollon,  mais  que  l'affaiblissement  de  sa  santé  !• 
contraignit  à  passer  à  son  élève.  Salieri  rejoignit 
Vienne  après  le  succès  de  Tarare  à  Paris,  et  la  capi- 
tale autrichienne  put  applaudir,  sous  le  titre  d^Axur 
re  d*Ormu$,  une  traduction  du  nouvel  ouvrage  de  son 
musicien  favori.  L'associé  de  Beaumarchais  se  remet- 
tait alors  à  écrire  des  opéras  italiens,  de  la  musique 
religieuse  et  quelques  morceaux  pour  la  Princesse 


.1.  «  Quant  à  la  musique  de  Tarare,  dit  Grimm,  elle  n'ajoutera  rien 
à  la  réputation  de  l'auteur  ;  on  l'a  trouvée  très  inférieure  à  ceUe  des 
DanaXde».  Le  peu  de  chant  qu'on  y  rencontre  est  du  genre  le  plus 
facile  et  le  plus  commun,  le  récitatif  presque  toiiyours  insipide,  et  d'une 
monotonie  fatigante;  quelques  chœurs  sont  d'un  bel  effet  et  offrent 
mémo  quelquefois  une  mélodie  qu'on  regrette  de  ne  pas  retrouver  dans 
le  chant  et  dans  les  airs  de  danse...  Ce  qu'il  (Beaumarchais)  désirait^ 
c'eêt  une  muêique  qui  n'en  fût  pat.  M.  Salieri  ne  l'a  que  trop  bien 
servi.  »  {Loeo  cit.,  XV,  p.  94.) 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII*  ET  XVIII^  SIÈCLES,  —  FRANCE     mi 


de  Babylone,  qu'il  n'acheva  pas^  Il  mourut,  pen- 
eionné  par  Tempereur,  le  12  mai  1825. 

Tarare  occupe,  dans  Thistoire  de  la  tragédie  lyrique 
frauçaise,  une  place  importante,  car  nous  devons 
saluer  en  cet  ouvrage  le  phemier  essai  de  drame 
musical  qui  ait  tu  le  jour  dans  notre  pays. 

Deux  autres  musiciens  étrangers,  Vogel  et  Pai- 
siello,  appartiennent  encore  au  mouvement  glucko- 
piccinniste.  Né  à  Nuremberg  en  1756,  et  élève  de 
Riepel  à  Ratisbonne,  Jean-Ghrislophe  VogeP  s'éta- 
blit à  Paris  vers  1776,  et,  dans  la  Toison  d'Or  (5  sep- 
tembre 1786),  il  manifeste  une  imitation  presque  ser- 
vile  de  Gluck.  Il  mourut  le  26  juin  1788,  avant  d'avoir 
TU  exécuter  son  Démophon  (22  septembre  1789),  dont 
l'ouverture  demeura  célèbre. 

Quant  à  Giovanni  Paisiello,  il  a  représenté  à  Paris, 
de  concert  avec  Piccinni  et  Sacchini,  l'école  napoli- 
taine. Célèbre  dans  le  style  bouiïe,  Paisiello  avait 
composé  à  Vienne  {/  Re  Teodoro,  qui  passa  à  l'Aca- 
démie royale  de  musique  le  11  septembre  1787,  sous 
le  titre  :  le  Roi  .Théodore  à  Venise.  Cet  opéra  présentait 
une  intéressante  particularité,  car  le  final  en  était 
constitué  par  un  septuor  vocal,  disposition  à  laquelle 
on  ne  connaissait  pas  de  précédent.  Paisiello  sut 
tirer  un  excellent  parti  des  morceaux  d'ensemble,  et 
réalisa,  de  la  sorte,  une  combinaison  toute  nouvelle, 
puisque,  en  dehors  des  chœurs,  l'ancien  opéra  ne 
comportait  que  des  morceaux  à  voix  seule,  des  duos 
et  quelques  trios.  De  plus,  Paisiello  a  perfectionné 
l'air  à  deux  mouvements  et,  en  précurseur  de  Ros- 
sini,  il  a  coupé  ses  airs,  ses  chœurs,  ses  ensembles, 
de  marches  sympfaoniques  d'effet  éclatant'. 

Nous  arrêtons  ici  notre  travail.  La  révolution  mu- 
sicale est  dorénavant  accomplie;  c'est  maintenant  à 
la  révolution  politique  «  à  créer  un  nouveau  siècle  », 
et  la  musique  ne  se  fera  pas  faute  de  contribuer,  pour 
une  large  part,  à  cette  lourde  tâche. 


était  primitivement  des   plus  humbles  et  des  plus  '> 
bas.  Sans  souscrire  entièrement  à  cette  appréciation^  t 
qui  sacrifie,  semble-t-il,  au  préjugé  de  la  hiérarchie 
des  genres,  force  nous  est,  cependant,  de  reconnaître 
que  l'origine  de  l'opéra- comique  s'affirme  à  la  fois 
modeste  et  multiple.  Issu  des  spectacles  forains»  ce 
genre  a  rassemblé  et  mis  au  point  divers  éléments 
que  l'on  trouve  épars  au  xvii^  siècle  dans  les  comé* 
dies«-ballets  de  Molière,  et  dans  les  pièces  jonées  par 
la  troupe  italienne  qui  vint  èi  Paris  sous  Anne  d'Au- 
triche. Il  n'est  pas  jusqu'à  Quinault  et  Lulli  qui  n'aient 
contribué  eux-mêmes,  par  les  intermèdes  comiques 
qu'ils  glissaient  dans  la" tragédie  lyrique,  à  préparer 
la  voie  à  la  comédie  musicale. 

L'opéra-comique  est  défini  par  Lesage  et  d'Orne*  [ 
val  dans  la  Préface  de  leur  Théâtre  :  «  Ce  théâtre  ; 
était  caractérisé,  expliquent -ils,  parle  vaudeville ,} 
espèce  de  poésie  particulière  aux  Français,  estimée 
des  étrangers,  aimée  de  tout  le  monde,  et  la  plus 
propre  à  faire  valoir  les  saillies  de  l'esprit,  à  relever 
le  ridicule,  à  corriger  les  mœurs'.  »  Ces  vaudevilles 
sont  bien  français,  et  voilà  sans  doute  pourquoi  on 
a  baptisé  l'opéra- comique  un  genre  national.  Du 
reste,  Lecerf  de  la  Vie  ville  les  revendique  comme 
Un  produit  national  :  «  ces  petits  airs  en  vaudevil- 
les, dans  lesquels,  tout  courts  qu'ils  sont,  nous  met* 
tons  souvent  beaucoup  de  musique,  et  qui,  comme 
les  airs  à  boire,  sont  des  biens  propres  à  la  France 
et  que  les  Italiens  ne  connaissent  pas;  »  et  un  peu 
plus  loin  :  <c  Les  François,  depuis  les  Grecs  et  les 
Latins,  sont  à  peu  près  les  seuls  qui  aient  entendu 
cette  brièveté  raisonnable  qui  est  la  perfection  des 
vaudevilles,  et  cette  naïveté  qui  en  est  le  sel...  Nous 
avons  vingt  airs  de  vaudevilles  d'un  goût  peu  remar- 
qué, mais  exquis^.  >» 
D'un  autre  côté,  l'opéra-comique  se  distingue  par 


DEUXIÈME   PARTIE 

LOPÉR  A-COMIQUE* 


\ 


Sainte-Beuve,  dans  un  article  de   ses  Nouveaux 
Lundis  consacré  à  Piron,  écrit  que  l'opéra-comique 


1.  A.  JaUien,  loeo  cit.,  p.  306,  307. 

t.  Cf.  Fétu,  VlIIf  M.  Brenel,  loco  cit.,  p.  326,  et  G.  Cbouquet,  loco 
cit.,  p.  169. 

3.  Voir  G.  Chouquel,  p.  171. 

4.  BiBLiocnAPHiB  GtxÉRALB.  —  LoTot,  la  Fotre  Saint  ~  Germain 
(Poëties  burlesqaes)  (1646)  et  Gazette  du  27  août  1663.  —  Dancourt,  la 
Foire  Saint-Germain  (1696).  —  Théâtre  italien  de  Gherardi  (1701). 
.—  Le  Nouveau  Théâtre  italien  (1718).  —  Lesage  et  d'Orneval,  Théâtre 
de  la  Foire  ou  V Opéra-Comique  (1721-1737).  —  Uanpoint,  Bibliothèque 
det  Théàtree  (1733).  —  Parraict,  Mémoires  pour  servir  à  l'histoire 
dts  Spectacles  de  la  Foire  par  un  acteur  forain  (1743).  —  Table  alpha- 
bétique et  chronologique  des  Pièces  représentées  sur  Vancien  Théâtre 
iiaUen  (1750).  —  Calendrier  des  Théâtres,  de  1791  à  1762.  —  Par- 
laid,  Dictionnaire  des  Théâtres  de  Paris  (1 756).  —  Le  Nouveau  Théâ- 
tre de  la  Foire  (1763) .  —  De  Léris,  Dictionnaire  portatif  des  Théâtres 
(1713).  ~  Lee  Mutes  francises  (1764).  —  Histoire  de  l'ancien  Théâtre 
italien  (1767).  —  J.-K.-i.  Desbonloiiers,  Histoire  du  Théâtre  italien 
H768)'  — *  Contant  d'Orrille,  Histoire  de  l'opéra-bouffbn  (1768).  — 
Ddboulmien,  Histoire  aneedotique  et  raisonnes  du  Théâtre  italien 
depsis  son  établissement  en  France  Jusqu'en  1769.  —  Detboulmien, 
Mistoire  de  l'opéra-comique  (1769).  —  JRecueil  général  des  opéras  bouf- 
fcms  (1771).  —  J'  Monnet,  le  Supplément  au  Boman  comiquCf  ou  Mé^ 
noÂres  pour  servir  à  la  vif  de  Jean  Monnet,  d'-devant  directeur  de 
r Opéra-Comique  à  Paris,  de  l'Opéra  de  Lyon,  et  d'une  Comédie  fran- 
f^ùeé  Londres,  écrits  par  lui-même  (1772).  [Ce*  Mémoires  ont  été 

en  1909,  avec  une  introduction  historique,  par  U.  Henri  d'AU 


méras.  Paris,  Micliaud,  1909.]—  Clément  et  l'abbé  de  La  Porte,  Anec- 
dotes dramatiques  (1775).  —  Mémoires  et  Correspondance  de  Ch.-S* 
Favart  publias  par  son  petit- fils  (1808).  —  E.  Solié,  Histoire  du  Théâ- 
tre royal  de  l'Opéra-Comique  (1847).  .—  Pretherr  von  Biedenfeld,  Die 
komische  Oper  der  Italieuer,  der  Fransosen,  und  der  Deutschen, 
(1848).  —  A.  Pougin,  Mondonville  et  la  Guerre  des  Coins  {Revue  mu- 
siccUe,  1860).  —  V.  Foumel,  les  Contemporains  de  Molière  :  Histoire 
du  Ballet  de  Cour  (1866).  -^  J.  Gariez,  Bssai  sur  Voperorbouffe  (Bul- 
letin de  la  Société  des  Beaux-Arts  de  Caen,  1867).  —  Moland,  Molière 
et  la  Comédie  italienne  (1867).  —  G.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique 
dramatique  en  France  (1873).  —  E.  Cam pardon,  les  Comédiens  du  roi 
de  la  troupe  itcUienne  (1875).  —  Bonnassiee,  la  Spectacles  forains  et 
la  Comédie  française  (1875).  —  E.  Caœ pardon,  les  Spectacles  de  la 
Foire  (1877).  —  A.  Heulhard,  la  Foire  Saint-Laurent  (1878).  .-  A. 
Pougtn,  Molière  et  l'Opéra- Comique  (1882).  —  A.  Heulbard,  Jean 
Monnet  (1884).  —  G.  Desnoiresterres,  la  Comédie  siUirique  au  dix- 
huitième  siècle  (1885).  —  Gh.  NuitUr  et  E.  Thoinan,  les  Origines  de 
l'opéra  français  (1886),  -.  Soubies  et  Malherbe,  Précis  de  l'histoire 
de  l'opéra-comique  (1887).  —  H.  Rienaann,  Opem  Handbuch  (1887).  — . 
V.Barberet,  Lesage  et  le  Théâtre  de  la  Foire  (1887).  —  J.  Tiersot,  His- 
toire de  la  chanson  populaire  en  France  (1889).  —  le  Théâtre  de  la 
Foire:  la  Comédie  italienne  et  l'OpérorComique  {f  série,  1658-1720) 
(1889).  -.  A.  Font,  Favart,  l'Opéra-Comique  et  la  Comédie-Vaudeville 
aux  dix-septième  et  dix-huitième  siècles  (1894).  —  H.  Laroix,  la  Mu- 
sique française.  —  M.  Albert,  les  Théâtres  de  la  Foire  (1900).  —  P. 
d'Eslrée,  les  Origines  de  la  Bévue  au  théâtre  (Bévue  d^histoire  litt.  de 
la  France,  1901).  —  N.-M.  Bernardin,  Ut  Comédie  italienne  en  France, 
et  les  théâtres  de  la  Foire  et  du  boulevard  (1902).  ^  H.  d' Aimeras  et 
P.  d'Estrée,  le^  Théâtres  libertins  au  dix^huiiième  eièele  (1905).  — 
R.  Dreyfus,  Petite  Histoire  de  la  revue  de  fin  ttannée  (1909).  —  L.  de 
laLaurencie,  la  Grande  saison  italienne  de  nS2  :  les  Bouffons  (S.  I. 
M.,  juin-juillel  1912).  —  G.  Cucuel,  la  Critique  musicale  dans  les 
revues  du  dix-huitième  siècle  (Année  musicale,  1912).  On  consultera 
aussi  pour  les  anecdotes,  l'Hiâtoire  manuscrite  de  l'opéra-comique  dé 
CastiUBlaze  (Bibl.  de  l'Opéra),  et  B.  Istel,  Die  komische  Oper  :  Eine 
htstorischasthetische  Studie. 

5.  Lesage  et  d'Omeval.  Théâtre  de  la  Foire  ou  de  POpéra^Comique, 
Préface. 

6.  Lecerf  de  la  Viérille,  Comparaison,  etc.,  4*  Dialogue,  p.  120-121. 
U  a  été  donné  trois  étymologies  du  terme  vaudeville  :  1*  chanson  qui 
court  è  vau  la  ville f  2«  voix  de  ville;  9*  nau-de-Vire. 
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le  mélange  du  parU  et  du  chanU  :  «  L'opéra-comi- 
que, écrit  M.  Font,  sera  créé  le  jour  où  le  public 
admettra  qu'un  personnage,  après  s'être  exprimé  en 
prose  et  en  vers,  puisse  se  mettre  à  chanter,  et  puis 
revenir  au  parlé,  sans  que  son  interlocuteur  paraisse 
remarquer  ce  changement  de  langue*.  »  A  ce  titre, 
les  dispositifs  adoptés  par  les  comédies-ballets  de 
Molière  et  par  les  pièces  italiennes,  à  l'égard  de  la 
répartition  de  la  musique  entre  les  scènes,  se  con- 
firment pendant  les  représentations  de  la  Foire.  Le 
mélange  de  parlé  et  de  chanté,  caractéristique  de 
l'o'péra-comique,  résultera,  comme  nous  l'allons  voir, 
de  ces  diverses  inûuences,  auxquelles  les  persécu- 
tions continuelles  dirigées  contre  les  théâtres  forains 
par  la  Comédie  française  et  par  l'Opéra,  apportèrent 
encore  une  manière*  de  renfort.  On  peut,  en  eflfet, 
soutenir  jusqu'à  un  certain  point  que  les  tracasseries 
exercées  par  ces  deux  puissantes  compagnies  contre 
leurs  modestes  rivales  de  la  Foire  contribuèrent  à 
fixer  le  caractère  définitif  de  l'opéra-comique,  la  Co- 
médie française  défendant  de  représenter  des  pièces 
sans  y  mêler  du  chant,  et  l'Opéra  brandissant  son 
monopole  contre  toute  troupe  asseï  audacieuse  pour 
jouer  des  ouvrages  entièrement  en  musique. 

Nous  voudrions  essayer  ici  de  retracer  brièvement 
révolution  de  l'opéra-comique,  et,  dans  ce  but,  nous 
diviserons  son  histoire  en  deux  périodes,  la  première 
se  terminant  à  la  fameuse  Guerre  des  bouffons,  la 
seconde  allant  de  cette  guerre  à  la  Révolution.  Au 
cours  de  la  première  période,  nous  allons  rencontrer 
l'opéra-comique  sous  différents  avatars  qui  se  suc- 
cèdent de  la  façon  suivante  :  !•  opéra-comique  seu- 
lement en  vaudevilles,  èi  la  muette  et  en  écriteaux; 
2«  opéra-comique  en  vaudevilles  chantés  par  les 
acteurs;  3*  opéra-comique  en  vaudevilles,  avec  intro- 
duction de  musique  nouvelle;  4»  opéra- comique 
mixte,  en  prose  et  en  vaudevilles.  Durant  la  deuxième 
période,  l'opéra-comique  prendra  sa  forme  moderne, 
avec  musique  nouvelle,  soli  et  ensembles. 

L  —  LeM  orlfliies  de  ropéra-eomiqae* 

Dans  la  transformation  que  Molière  fait  subir  aux 
ballets,  la  comédie-vaudeville  existe  en  germe.  Déjà, 
les  Fâcheux  (1661)  rattachent  les  intermèdes  au  sujet, 
mais  on  ne  trouve  pas  encore  de  chant  dans  cette 
pièce.  Avec  le  Mariage  forcé  (1664)  et  la  Princesse 
d'Elide  (1664),  le  chant  fait  son  apparition  au  sein 
des  intermèdes.  C'est  ainsi  que,  pendant  la  troisième 
entrée  du  Mariage  forcé,  un  magicien  chante  un  air  : 
«  Holà!  qui  va  là?  »  la  musique  que  Lulli  a  écrite 
pour  cette  pièce  appartient,  du  reste,  au  style  bouffe 
le  mieux  caractérisé,  et  Loret,  dans  sa  Muse  histo- 
rique, qualifiait  l'ouvrage  de  «  musical  et  de  comi- 
que ».  Qu'il  nous  suffise  de  rappeler  le  charivari 


grotesque  de  la  septième  entrée,  auquel  Lulli  prenait 
part  lui-même*.  Il  en  est  de  même  dans  la  Princesse 
d'Elide,  dont  les  cinq  intermèdes  renferment  des 
chants  et  des  danses.  Ainsi,  au  Prologue,  ce  sont 
des  valets  de  chiens  qui  chantent  ensemble  ;  dans  le 
troisième  intermède,  c'est  Tircis  qui  chante  un  air 
noble  et  gracieux,  tandis  que  Moron  (Molière),  après 
avoir  prévenu  qu'il  ne  sait  pas  chanter,  exécute  un 
air  bouffon  et  trivial.  La  Pastorale  comique  (1667)  est 
une  sorte  d'opéra-comique.  Quant  au  ballet  comique 
du  Sicilien  (1667),  il  contient  des  duos,  des  ariettes,  et 
des  divertissements  à  la  fin  des  actes,  et  semble  une 
forme  ancestrale  de  l'opéra-comique.  Seulement, 
dans  toutes  ces  pièces,  le  chant  est  considéré  comme 
une  langue  de  convention.  Il  y  a  superposition  et  non 
pas  fusion  de  la  comédie  littéraire  et  de  la  comédie 
musicale,  bien  que  celle-ci  soit  préparée  et  amenée 
avec  soin,  de  façon  à  entrer  dans  l'action  sans  trop 
d'invraisemblance.  On  trouvera  des  exemples  de  cette 
superposition  dans  Georges  Dandin  (1668)  et  dans 
Af.  de  Pourceaugnac  (1669)  '.  De  même,  dans  le  Bour- 
geois gentilhomme  (1670),  le  chant  s'introduit  à  titre 
de  divertissement,  mais  ici  Molière  a  très  nette- 
ment exprimé  l'idée  qui  préside  à  la  distribution 
entre  les  divers  personnages  des  rôles  parlés  et  des 
rôles  chantés.  Peut-être  convient-il  de  voir  là  une 
confirmation  de  ce  fait,  mis  en  évidence  par  l'esthé- 
tique du  xvn*  siècle,  et  qui,  suivant  l'expression  de 
M.  Henri  Quittard,  dénie  à  la  musique  le  droit  et  le 
pouvoir  de  narrer^.  Nous  y  apprenons,  en  effet,  que 
le  chant  doit  être  réservé  aux  personnages  de  fan- 
taisie :  tt  Lorsqu'on  a  des  personnes  à  faire  parler 
en  musique,  il  faut  bien  que,  pour  la  vraisemblance, 
on  donne  dans  la  bergerie.  Le  chant  a  été  de  tout 
temps  affecté  aux  bergers,  et  il  n'est  guère  naturel, 
en  dialogue,  que  des  princes  ou  des  bourgeois  chan- 
tent leurs  passions^.  »  Ainsi,  le  chant  ne  convient 
point  aux  protagonistes  ordinaires  de  la  comédie 
humaine;  il  ne  se  justifie  que  confiné  dans  un 
monde  de  féerie,  dans  un  monde  de  fantaisie;  aussi 
est-il  toujours  réservé  aux  magiciens,  aux  bergers, 
aux  personnages  mythologiques,  et  les  chanteurs  ne 
se  confondent  pas  avec  les  acteurs  proprement  dits*. 
Si  le  chant,  et  en  général  la  musique,  se  trouvent 
ainsi  un  peu  situés  en  marge  de  la  comédie  propre- 
ment dite,  il  est  cependant  deçcas  où  tous  deux  par- 
ticipent de  façon  très  étroite  à  l'action.  C'est  ce  qui 
se  produit  dans  le  Malade  imaginaire  (1673),  par  exem- 
ple. Ici,  Charpentier,  qui,  comme  Lulli,  collabora  avec 
Molière,  ne  fait  pas  seulement  servir  la  musique  à  des 
divertissements  tels  que  celui  du  premier  intermède» 
pendant  lequel  Polichinelle  donne  une  sérénade  à  sa 
mal  tresse.  La  musique  seconde  directement  les  inten- 
tions des  personnages  de  la  comédie,  et  devient  entre 
les  mains  de  ceux-ci  un  moyen  de  faire  aboutir  leurs 
projets;  elle  favorise,  par  exemple,  la  ruse  de  Cléante 


1.  Pont,  Favart,  VOpérorComiquê  et  la  Comédie-Vaudeville  aux 
dix^eptième  et  dix-huitième  sièclett  p.  22. 

s.  il  y  figurait  avec  les  sieurs  Baithazard,  Vagnac,  Bonnard,  La 
Pierre,  Descosteauz  et  les  trois  frères  Hotteterre.  Cf.  l'édition  des 
Grands  Ecrivains,  t.  iV.  La  musique  dn  Mariage  forcé  se  trouve  dans 
le  vol.  XIII  de  la  collection  Pbilidor  du  Conservatoire.  Elle  a  été  publiée 
en  1867  par  M.  Ludovic  Geller. 

3.  Dans  Pourceaugnac,  à  la  fin  de  Tacte  II,  Sbrigani  annonce  k 
M.  de  Pourceaugnac  que  les  avocats  qu'il  désire  consulter  vont  chan- 
ter. La  pièce  se  termine  par  une  scène  dansante. 

4.  H.  Quitlard,  la  Première  Comédie  françaiee  en  musique  (Bul- 
letin français  de  la  S,  /.  M.,  15  mai  1908). 

5.  Acte  I,  scène  ii.  Au  surplus,  nous  savons,  par  le  Maître  de  musique 
dtt  Bourgeois  gentilhomme,  de  quelle  façon  se  composait  l'orchestre 
d'accompagnement.  11  s'agit  du  «  concert  de  musique  »  qu*à  l'imita- 
tion des  gens  de  qualité,  M.  Jourdain  désire  avoir  chez  lui.  «  11  vous 


faudra,  déclare  le  Maître  de  mnsique,  trois  voit  :  un  dessus,  une  hauto- 
contre  et  une  basse  qui  seront  accompagnés  d'une  basse  de  viole,  d'un 
théorbe  et  d'un  clavecin  pour  les  basses  continues,  avec  deux  dessus 
de  violon  pour  jouer  les  ritournelles.  »  (Acte  II,  scène  i.) 

6.  Cette  division  entre  acteurs  et  chanteurs  tient  à  plusieurs  causes  : 
d'abord,  au  caractère  de  féerie  qu'on  attribuait  à  la  musique  ;  ensuite,  4 
la  répugnance  que  manifestait  le  public  en  entendant  le  même  acteur 
parler  et  chanter  tour  h,  tour;  enfin,  à  l'absence,  dans  la  troupe  de  Mo- 
lière, d'acteurs  vraiment  musiciens  et  susceptibles  d'eiéculer  une  par- 
tie de  chant,  comme  l'étaient  ceux  de  la  Comédie  italienne.  M.  Quit- 
tard a  pu  Justement  rattacher  la  conception  de  ce  temps,  qui  réserv« 
la  musique  aux  bergers,  à  celle  de  Richard  V^agner  exigeant,  pour  le 
drame  lyrique,  des  personnages  légendaires.  (Cf.  Quittard,  la  Première 
Comédie  française  en  musique;  Bulletin  français  de  la  S.  I.  M,,  15 
1908.) 
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et  d'Angélique,  qui,  sous  le  couvert  d'une  leçon  de 
chant,  se  déclarent  leur  amour. 

Ainsi,  les  comédies-ballets  de  Molière  se  rappro- 
chent sensiblement  de  Topéra-comique,  puisqu'elles 
admettent  alternativement  le  parlé  et  le  chanté,  et  on 
a  pu  dire  justement  que  «  Molière  a  fait  de  Topéra- 
comîque,  sans  le  savoir*  ». 

Nous  trouvons  le  même  mélange  de  musique  et  de 
.  déclamation  dans  le  répertoire  de  la  troupe  italienne 
i  de  Scaramouche  et  de  Dominique.  Le  Régal  des  dames 
l  (16d8)  contient  une  chanson  à  boire,  et  laisse  enten- 
dre un  concert.  Concerts  encore  dans  le  Remède  à  tous 
les  maux  (1668),  dans  le  Collier  de  perles  (1672),  oûf  la 
danse  se  mêle  au  chanl,  et  dans  le  Baron  de  Pœneste 
(i674).  Grâce  au  soin  que  prit  Evariste  Gherardi,  dit 
Arlequin,  de  recueillir  les  comédies  représentées  par 
la  troupe  italienne  deTHÔtel  de  Bourgogne,  de  1682  à 
1697',  il  est  aisé  de  mesurer  la  place  que  la  musique 
occupe  dans  cette  littérature.  Cette  place  est  consi- 
dérable; au  cours  de  la  plupart  des  pièces  italiennes, 
on  fredonnait  des  airs  de  Lulli,  on  jouait  des  entrées, 
des  chaconnes,  des  airs  de  danse.  Voici,  par  exem- 
ple. Arlequin  Mercure  galant  (1682);  on  y  trouve  six 
airs  :  un  air  français  :  «  Dieu  du  sommeil,  endormez 
mes  rivaux,  »  deux  airs  italiens  avec  basse  continue, 
deux  airs  français  également  accompagnés  de  la 
basse,  puis  le  duo  :  «  Ne  veux-tu  pas,  Perrette,  »  que 
Perrette  chante  avec  Lucas'. 

La  musique  ne  tient  pas  seulement  une  place  efTec- 
tive  dans  ce  thé&tre,  elle  inspire  encore  Ticonographie 
de  la  publication.  C'est  ainsi,  qu'en  tète  du  tome  II, 
figure  une  symphonie  d'Amours  jouant  de  la  basse 
de  viole,  du  luth,  du  violon,  de  la  flûte  traversière 
et  du  clavecin.  Le  frontispice  des  Filles  errantes  (1690) 
présente  un  charmant  concert  de  douze  personnages, 
jouant  les  uns  de  la  basse,  du  violon  et  du  hautbois, 
tandis  que  d'autres  touchent  de  la  guitare.  De  plus,  de 
temps  en  temps  on  assiste  à  des  divertissements,  à  des 
charivaris  chantés,  joués  et  dansés.  Dans  les  Deux 
Arlequins  (1690),  scène  xiv,  Géronte  annonce  un  diver- 
tissement bizarre  :  «  Le  fond  du  théâtre  s'ouvre,  d'où 
sort  un  charivari  de  toutes  sortes  d'instruments 
grotesques,  à  la  tête  desquels  dansent  quatre  petits 
arlequins...,  et,  dans  les  pauses  de  la  danse  et  du 
charivari,  une  voix  vient  chanter  un  air  en  deux 
eonplets,  à  la  louange  de  la  vieillesse^.  »  Autre  cha- 
rivari au  II*'  acte,  scène  dernière,  de  Phaéton  (1692), 
charivari  auquel  prennent  part  les  Dieux  des  Bois  et 
des  Eaux,  la  Terre,  deux  Satyres,  le  fleuve  Pô,  et  jus- 
qu'à des  seringues. 

Un  grand  nombre  d'entre  ces  pièces  renferment 
des  vaudevilles,  telles  Y  Homme  à  bonnes  fortunes 
(1690)  Ulysse  et  Circé  (1691)  et  Phaéton  déjà  nommé. 
Déjà,  même,  on  voit  apparaître  l'alternance  des  vau- 
devilles avec  les  airs  originaux  (les  Chinois,  1692,  et  la 

1.  A.  Font,  loeo  cit.,  p.  29. 

1.  Ce  recueil  se  compose  de  6  Tolumes  in-13,  inlitulés  Théâtre  italien, 
au  le  Reeueil  général  de  toutes  le»  comédiee  et  êcènei  françaises  jouée* 
par  les  comédiens  italiens  du  Roy,  pendant  tout  le  temps  qu'ils  ont 
été  au  senties  de  Sa  Majesté  (éditions:  1700, 1701,  1716). 

3.  Voir  tome  I  du  recueil  de  Gherardi. 

4.  Tome  111.  scène  xit,  p.  381. 

5.  DwM  cette  parodie,  d'un  goût  plus  que  douteux,  les  rers  célèbres  : 

Plos  J'ob^rve  ces  lieax,  et  plus  Je  lei  admire. 
Ce  fleoTe  coaie  leotemenl. 
«leriennent  : 

Plu  J'obsenre  co  rôt,  et  pla«  Je  le  désire, 
Le  broche  toaroe  lentement. 

RaoMrqnoBs  que  la  parodie  d'opéra  peut  se  présenter  sons  deux  for- 
Becs  :  la  première,  la  plus  habituelle»  résulte  de  paroles  nouvelles  mises 
■or  des  airs  d'opéra  ;  la  seconde,  au  contraire,  respecte  les  paroles  et 
«hangela  musique;  on  adapte  alors  les  vers  d'un  opéra  à  des  ponts- 


Baguette  de  Vulcain,  1693),  alternance  qui  s'établit 
sur  un  pied  d'absolue  égalité.  'Très  souvent,  la  paro* 
die  musicale  sert  de  véhicule  à  l'imagination  des 
auteurs,  par  exemple  dans  l'Op^a  de  campagne  de 
Dufresny  (1692),  où  YArmide  de  Lulli  est  parodiée 
par  une  troupe  de  musiciens  b. 

Avec  la  Vénus  justifiée  du  même  Dufresny  (1693), 
nous  touchons  à  une  pièce  des  plus  intéressantes, 
car  elle  contient  une  grande  quantité  d'airs,  et  le 
parlé  et  le  chanté  s'y  mélangent  librement.  L'assem-' 
blée  des  Dieux  s'effectue  aux  sons  d'une  marche  jouée 
par  la  symphonie,  et  dont  le  thème  sert  ensuite  à 
Momus  lorsque  celui-ci  veut  blâmer  Vulcain  jaloux. 

Examinons  un  peu  la  nature  des  éléments  musi-| 
eaux  qu'employait  ce  théâtre.  Ces  éléments,  ootrd| 
les  symphonies,  entrées  et  airs  de  danse,  se  com- 
posaient surtout  de  vaudevilles  et  d'airs  italiens  et 
français.  Les  vaudevilles  provenaient  de  plusieurs 
sources;  les  uns  consistaient  simplement  en  chansons 
des  rues,  en  ponts-neufs;  les  autres  se  réclamaient 
d'une  origine  plus  relevée,  et  portaient  les  signatures 
de  Guédron,  de  Boésset,  de  Mauduit,  de  Saint- Amant, 
de  Niert,  de  Lambert,  etc.  On  puisait  aussi  dans  les 
Recueils  d'airs  sérieux  et  à  boire  que  Ballard  publia 
de  1695  à  1724,  collection  qui  comprend  une  trentaine 
de  volumes.  Tous  les  mois,  il  paraissait  un  fascicule, 
et  cette  publication  fournit  une  mine  presque  inépui- 
sable d'airs  sérieux  et  à  boire,  de  vaudevilles  à  boire, 
de  printemps,  chansons  consacrées  à  célébrer  le  re- 
nouveau, de  chansonnettes,  de  branles,  de  menuets, 
debrunettes,  de  petits  airs  tendres.  Presque  tous  les 
musiciens  du  temps  ont  collaboré  aux  recueils  de 
Ballard;  on  y  rencontre  les  noms  d'artistes  de  la 
musique  du  roi  et  de  l'Académie  royale,  tels  que 
ceux  de  de  La  Barre,  de  Montéclair,  de  Rebel,  dé  L'Af- 
filard,  de  Le  Camus,  de  Desvoyes,  de  Marchand,  de 
Couperin,  de  Prunier,  de  d' Ambrais,  de  de  La  Croix, 
etc.,  à  côté  de  ceux  de  nombreux  amateurs'.  On  y 
relève  aussi  des  noms  de  compositeurs  italiens,  et 
les  productions  de  ceux-ci  deviennent  de  plus  en  plus 
fréquentes  à  partir  des  premières  années  du  xviii*  siè- 
cle; on  assiste,  de  la  sorte,  au  développement  de  Hn- 
iluence  italienne  que  colportent  Bononcini,  Scarlatti, 
Bassani,  etc.,  influence  si  puissante  qu'elle  entraîne 
des  musiciens  français,  tels  que  Marchand  et  Campra, 
à  écrire  eux-mêmes  des  airs  italiens^.  L'Atr  sérieux, 
le  Printemps,  adoptent  généralement  la  forme  binaire, 
c'est-à-dire  qu'ils  se  construisent  en  deux  reprises,  la 
première  allant  de  la  tonique  à  un  ton  voisin  ou  à  la 
dominante,  et  la  seconde  revenant  de  ce  ton  voisin 
ou  de  cette  dominante  à  la  tonique.  Animé  d'un  bel 
entrain,  l'Air  à  boire  ou  l'Air  à  fumer  tranche  nette* 
ment,  grâce  à  son  rythme  décidé  et  à  ses  répétitions 
comiques,  sur  la  langoureuse  et  dolente  Brunette. 
Très  souvent,  il  se  présente  sous  la  forme  du  rondeau, 

neufs;  c'est  ainsi  que  le  Départ  des  Comédiens  (1694)  substitue  aux 
airs  de  Bellérophon  des  Taudevilles  sur  lesqueb  se  chantent  les  vera 
de  QuinaulL 

6.  Les  airs  champêtres,  printemps  et  bruneltes,  étaient  Tort  k  la  mode 
dans  les  dernières  années  du  xvii*  siècle  et  dans  les  premières  du  xviii*. 
La  Comtesse  des  Dialogues  de  Lecerf  de  la  ViéTille  dit,  ù  propos  des 
brunetles  :  «  Mon  Dieu,  Monsieur  le  Chevalier,  prouvez  bien,  je  vous 
prie,  qu'on  doit  compter  pour  de  vraies  beautés  la  douceur  et  la  naï- 
veté de  ces  petits  airs. afin  que  jen'aye  point  honte  d'aimer  celui-là 
(«  Nicolas  va  voir  Jeanne...  »)  autant  que  je  le  fais.  >  (Lecerf,  /*'  Dia 
logue,  p.  32.) 

Ballard  publia  en  1703, 1704  et  1711  trois  volumes  de  Brunette»,  ou 
petit*  airs  tendres  avec  les  doubles  et  la  B,  C.  mêlées  de  chansons  à 
danser. 

7.  On  trouve  également,  dans  les  Recueil»  mensaels  de  Ballard,  un 
certain  nombra  de  petits  opéras-comiquei  ;  nous  en  reparlerons  plus 
loin. 
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k  couplets  et  à  refrain.  Il  y  a  aussi  des  vaudevilles  à 
équivoques  et  des  vaudevilles  satiriques,  des  danses 


populaires,  des   fanfares  et  des  carillons,  tel  ce 
mélancolique  :  Orléans-Beaugency  : 


y<^-  (f 


Orl^ns  Beaug^Dcy,  Notre  Dame  de  Cléry^VendoLme  Vendô.me! 


Beaucoup  de  ces  vaudevilles,  de  ces  fredons,  adop- 
tent un  dispositif  analogue  à  celui  du  lied,  à  savoir  : 
deux  phrases  musicales  dont  la  première  se  répète  à 
la  un  ;  c'est  là,  somme  toute,  une  forme  qui  dérive  de 
Tair  italien  à  da  capo. 

Quelles  étaient  leurs  qualités  musicales? 

«  Leur  coupe  de  prédileclion,  écrit  M.  Font,  est  A-A 
B-B,  A-A  ;  chaque  phrase  du  fredon  se  répète  deux  fois, 
et  la  première  revient  deux  fois  encore  à  la  fln.  Ainsi, 
deux  phrases  musicales  se  multiplient  en  six.  Elles 
frappeut  à  coups  répétés  sur  Toreille  par  la  même 
succession  de  notes  :  elles  se  gravent  vite  dans  la 
njiémoire^  » 

Les  chansons  populaires  sont  souvent  en  majeur, 
et  les  vaudevilles  en  .mineur;  les  unes  et  les  autres 
se  contentent  d'un  dessin  mélodique  fort  simple,  à 
faible  ambitus;  le  syllabisme  y  règne,  et  le  refrain, 
agrémenté  parfois  d'onomatopées,  se  chante  sur  un 
r}'thme  plus  vif.  «  G*e8t  le  tutti  final,  que  tout  le  monde 
entonne.  >» 

Les  fredons  s'adaptaient  on  ne  peut  mieux  à  leur 
rôle;  très  souples  et  très  ductiles,  ils  s'accommo- 
daient, par  de  légères  modifications  à  des  paroles 
nouvelles;  ils  s'allongeaient  ou  se  raccourcissaient  à 
volonté,  constituant,  de  la  sorte,  le  plus  docile  et  le 
plus  précieux  des  répertoires  mélodiques. 

On  y  joignait  des  airs  d'opéra  passés  à  l'état  de 
timbres,  tels  le  Menuet  d'Hésione,  l'air  des  Tremhleurs 
dÇhis,  celui  des  VieUtard»  de  Thésée,  et  des  fragments 
empruntés  à  Thétis  et  Pelée,  à  Persée,  à  Armide,  à 
Akeste,  à  Phaéton,  à  Roland,  à  Amadis,  etc. 

Dans  les  comédies  italiennes,  les  vaudevilles  et  les 
parodies  alternaient  avec  des  airs  originaux  confiés 
à  de  véritables  chanteurs,  à  des  professionnels,  tan- 
dis que  les  vaudevilles  n'exigeaient  des  interprètes 
aucun  talent  spécial.  Ces  airs  originaux,  composés 
tout  exprès,  étaient  réservés  aux  moments  tendres, 
aux  instants  pathétiques,  alors  que  les  vaudevilles 
s'appliquaient  aux  situations  bouffonnes,  et  ne  recu- 
laient point  devant  la  trivialité.  De  plus,  on  employait 
tantôt  la  prose,  tantôt  les  vers,  el  ainsi  se  constituait 
peu  à  peu  la  comédie-vaudeville,  telle  que  nous  pou- 
vons l'observer  chez  Dufresnv,  dont  une  des  dernières 
pièces,  Pasquin  et  Marforio  (1697),  présente  bien  nette- 


ment le  dispositif  futur  de  Topéra-comique,  avec  son 
double  mélange  de  prose  et  de  vers,  de  parlé  et  de 
chant'. 

A  côté  des  comédies-ballets  de  Molière  et  des  pièces 
de  l'ancien  théâtre  italien,  les  opéras  de  Quinault  et 
LuUi  contribuent  aussi  à  la  formation  de  l'opéra- 
comique,  et  cela,  de  plusieurs  manières.  Tout  d'abord, 
il  y  a,  dans  ces  opéras,  des  scènes  bouffonnes  qui 
sont  du  ressort  de  la  comédie  musicale.  Sans  doute» 
les  bouffonneries  intercalées  dans  les  tragédies  lyri- 
ques relèvent  d'un  sens  du  comique  qui  n'est  pas 
encore  celui  des  pièces  de  la  Foire.  Le  comique  de 
Quinault  et  Lulli  est  un  comique  large,  un  peu  majes- 
tueux, tel  que  l'aimait  le  roi,  qui,  on  le  sait,  tenait 
lieu,  sinon  de  collaborateur,  du  moins  d'inspirateur 
au  poète  et  au  musicien.  Ce  comique  s'attachait  sur^ 
tout  aux  difformités,  aux  déformations  de  la  réalité  ; 
il  appartenait  à  la  caricature,  tandis  que  le  comi- 
que qui  naîtra  au  sein  des  ouvrages  représentés  à 
la  Foire  prendra  une  tout  autre  allure.  Plus  léger, 
moins  majestueux  et  moins  appuyé,  il  s'attaquera  à 
tout,  et  prétendra  trouver  la  ridicule  dans  la  réalité 
même.  Point  ne  lui  sera  besoin,  pour  amener  le  rire, 
de  procéder  à  une  caricature  du  réel.  Ce  réel,  il  le 
montrera  tel  qu'il  est,  avec  ses  défauts  et  ses  tares. 
Par  elle-même,  la  vie  contient  d'inépuisables  éléments- 
comiques,  et  le  talent  des  auteurs  de  la  Foire  consis- 
tera précisément  à  faire  ressortir  ces  éléments  et  à 
amuser  le  spectateur  aux  dépens  de  la  réalité.  L'iro- 
nie, le  persifiage,  toutes  choses  inconnues  au  xvii* 
siècle,  prendront  leur  essor  au  xviii*,  d'où  le  comique 
de  Voltaire,  dont  les  germes  se  trouvent  déjà  chez 
Regnard. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  y  a  du  comique  dans  les  opéras  ^ 
de  Lulli.  C'est,  dans  Cadmw,  par  exemple,  la  réjouis-  ^ 
saute  couardise  du  valet  Arbas,  vestige  des  tragi-^ 
comédies  de  Hardy  et  de  Rotrou.  Les  airs  bouffes  de 
ce  valet,  qui  sert  de  confident  à  Cadmus,  rappellent 
la  manière  de  Cavalli'.  C'est  encore,  dans  Alceste,  les 
plaisanteries  que  Caron  dirige  contre  les  ombres  peu 
fortunées,  qui  ne  possèdent  pas  de  quoi  payer  leur 
passage.  On  trouve  même,  dans  cet  opéra  d! Alceste, 
un  vaudeville  bien  caractérisé,  placé  dans  la  bouche 
de  Straton*  : 


Modéré. 

HT'  P  F'  g 


r-  p  r'  0 


"  p  r  pir   f  ' 


Qui  craint  le    dan.ger    de  sW.ga  .ger   est  sans  cou  .  ra  .  ge. 


Observons,  toutefoisi  que,  respectueux  de  la  majesté 
de  l'opéra  et  des  goûts  du  souverain,  Quinault  et  Lulli 
utilisent  avec  discrétion  les  intermèdes  comiques.  L'o- 
péra est  un  genre  protocolaire,  en  lequel  une  intrusion 
trop  soulignée  de  boufTonnerie  paraîtrait  malséante. 


1.  A.  Font,  loeo  cit.,  p.  16'  C'est,  on  le  rolt,  la  forme  lied,  ou  de 
l'air  à  reprîtes. 

2.  Poiçuin  et  Marforio  est  raTant-dernière  pièce  da  t.  VI  du  Théâ- 
tre de  Gherardi.  Les  comédiens  Italiens  quittèrent  la  France  en  1697, 
et  a'y  rentrèrent  que  sous  la  Régence,  en  1716. 


Mais  l'opéra  ne  fournit  pas  seulement  des  ébauches 
fragmentaires  de  la  comédie  musicale.  Par  sa  nature 
même  et  par  ses  défauts,  il  apporte  à  celle-ci  la  meil- 
leure des  justifications;  car,  vers  la  fin  du  xyii^»  siècle, 
nombreux  étaient  ceux  qui  élevaient  contre  l'esthé- 
tique de  l'opéra  de  sérieuses  objections.  On  sait  ce 

3.  Consulter  à  ce  si^'et  les  Notea  tur  Udli  pubUées  par  M.  Romain 
Rolland  dans  le  Mercure  muaiciU  du  15  janvier  1907,  et,  du  mém» 
auteur,  Muiieiens  d'autrefoit,  l^*  édition,  p.  172-173. 

<4.  AtceUe.  Acte  V,  se.  v. 
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que  Saint-Evremoud  pensait  à  cet  égard,  et  on  peut 
trouver  parmi  les  contemporains  de  LuUi  des  adver- 
saires d'une  des  parties  les  plus  essentielles  de 
i'opéra,  à  savoir,  le  récitatif.  Voici,  sous  la  plume  d'un 
diplomate,  homme  de  lettres,  François  de  Gallières, 
la  condamnation  fort  explicite  de  cet  ennuyeux  et 
monotone  récitatif  :  «  Peu  de  gens  en  sortent  (de  To- 
pera], après  une  représentation  de  trois  heures, 
«ans  avoir  mal  à  la  teste,  et  sans  y  avoir  bâillé  fort 
fréquemment...  Si  vous  entendiez  les  longset  ennuyeux 
récitatifs  de  ces  opéras,  qui  occupent  la  plus  grande 
partie  de  ce  spectacle,  vous  seriez  surpris  de  la  facilité 
«t  de  la  patience  de  cette  bonne  nation  (française).  » 
Il  y  a  bien,  de  loin  en  loin,  quelques  airs  agréables, 
et  c^est  grâce  à  eux  qu'on  peut  entendre  «  des  chan- 
teurs et  des  chanteuses  qui  viennent  raconter  en  chanr 
tant  de  sottes  aventures,..,  des  discours  froids  et  des 
entretiens  fort  ordinaires  qui  n'intéressent  point  l'au- 
diteur et  qui  ne  sont  nnllement  propres  à  être  chantés.  » 
Gallières  expose  en  très  bons  termes  les  rôles  respec- 
tifs du  poète  et  du  musicien  ^  Toute  la  pièce  ne  doit 
pas  être  mise  en  musique.  Ge  qui  «  n'est  pas  natu- 
rellement susceptible  des  ornements  de  la  musique, 
doit  être  simplement  récité  par  de  bons  comédiens  qui 
nous  représentent  beaucoup  plus  agréablement  les 
discours  et  les  actions  ordinaires  que  des  acteurs 
y-  qui  ne  s*entretiennent  jamais  qu'en  chantant*  ». 

Les  déclarations  de  Gallières  sont  très  importantes. 
Elles  apportent,  en  effet,  dès  i688,  un  exposé  aussi  pré- 
cis que  possible  de  Feslbétique  de  l'opéra-comique. 
Elles  défendent  le  système  qui  consiste  â  alterner, 
dans  le  drame  lyrique,  le  parlé  et  le  chanté.  On  voit 
donc  que  l'opéra  classique  suscite,  chez  certains  cri- 
tiques, ridée  d'un  autre  théâtre  musical  plus  rappro- 
ché de  la  vérité  et  du  naturel. 

On  trouve,  enfin,  des  germes  de  l'opéra-comique 
dans  les  spectacles  forains,  et  c'est  à  la  Foire  que 
devait  se  former  la  comédie  musicale. 

Deux  foires  fort  importantes  se  tenaient  &  Paris  au 
xvii*  siècle,  la  foire  Saint-Germain  et  la  foire  Saint- 
Laurent.  La  foire  Saint-Germain,  établie  sur  l'empla- 
cement actuel  du  marché  Saint-Germain  et  des  rues 
adjacentes,  comportait  neuf  rues  qui  la  partageaient 
en  vingt-quatre  Ilots,  dont  chacun  servait  de  siège  à 
une  exposition  particulière  ou  à  un  spectacle;  cette 
foire  appartenait  à  l'abbé  et  aux  prêtres  de  Saint- 
Germain  des  Prés.  Du  3  février  au  dimanche  de  la 
Passion,  elle  attirail  une  foule  joyeuse  et  bigarrée, 
friande  de  curiosités  et  de  tours  de  gobelets,  alléchée 
par  les  acrobates,  les  théâtres  de  marionnettes  et  les 
montreurs  de  bêtes  savantes. 

Durant  l'été,  une  autre  foire  faisait  les  délices  des 
badauds.  Sise  entre  le  faubourg  Saint-Denis  et  le 
faubourg  Saint-Martin,  la  foire  Saint-Laurent  ouvrait 
ses  portes  d'août  à  la  Un  de  septembre.  Quatre  halles 
spacieuses  couvraient  ses  larges  rues  tirées  au  cor- 
deau et  bordées  de  loges  et  de  boutiques  qui,  assure 
Sauvai,  «  formaient  un  quartier  propre  et  galant'  ». 
Bile  appartenait  aux  religieux  de  Saint-Lazare  et  aux 
prêtres  de  la  Mission. 


i.  François  de  CailièrM,  Hittoire  poétique  de  la  guerre  nouvelle- 
mkeni  déclarée  entre  le$  Ancien»  et  les  Moderne»,  1688,  p.  268, 269.  D'a- 
près Gallières,  «  ie  musieien  devroit  suitre  les  idées  du  poète  et  n'estre 
«nployé  qu'à  augmenter  la  force  de  ses  eipreseions,  et  à  animer,  par 
dee  soiiJ  appropriée  au  evQet,  les  grands  traits  de  passion  que  le  poète 
doit  jeter  dans  ces  sortes  d'ouvrages  destinés  k  être  chantés  ». 

î.  Ibid. 

3.  Siitoire  et  Recherche  de»  Antiquité»  de  la  ville  de  Pari»,  par 
H.  Sauva],  avocat  au  Parlement,  1733.  Sur  les  Foires,  on  consultera, 
4>atre  Sauvai  indiqué  ci-dessus  :  Loret,  la  Foire  Saint-Germain  (dans 


Ces  deux  foires  avaient  chacune  un  caractère  diffé« 
rent,  qui  résultait  un  peu  de  leurs  clientèles  respec- 
tives. Ainsi,  la  foire  Saint-Germain,  où  fréquentaient 
l'aristocratie  et  les  étudiants,  brillait  d'un  plus  vif 
éclat  que  la  foire  Saint-Laurent,  située  dans  un  quar- 
tier plus  démocratique  et  plus  bourgeois.  Mais  qu'il 
s'agit  de  la  foire  de  carême  ou  de  la  foire  d'été,  il 
était  évident  que  le  spectacle  forain  devait,  tôt  ou 
tard,  tenir  lieu  de  berceau  à  un  nouveau  genre  dra- 
matique. A  la  fin  du  xvii*  siècle,  il  y  avait,  en  effet, 
une  sorte  de  divorce  entre  les  mœurs  réelles  et  celles 
qu'on  affichait  en  façade.  La  tragédie  classique  se 
mourait,  et  la  comédie  laissait  le  spectateur  froid; 
on  demandait  moins  d*abstractions  et  plus  de  vérités 
contingentes  :  «  La  comédie,  écrit  M.  Barberet,  se  sen- 
tait attirée  vers  la  ville  et  les  champs,  vers  le  monde 
des  bourgeois,  des  artisans  et  des  paysans.  La  noblesse 
elle-même,  qu'une  sorte  de  réaction  et  de  libertinage 
inclinait  aux  vulgarités  de  la  vie  plébéienne,  la  pous- 
sait dans  cette  voie.  De  là  l'ancien  théâtre  italien,  de 
là  Dancourt,  de  là  le  théâtre  de  la  Foire^.  » 

Jusqu'en  1691,  les  foires  ne  donnent  guère  asile 
qu'à  des  danseurs  de  corde,  à  des  acrobates,  à  des 
marionnettes  et  à  des  montreurs  d'animaux  savants'^. 
Cependant,  une  troupe  célèbre  de  vingt-quatre  bala- 
dins, dirigée  à  la  foire  Saint-Germain  par  les  frères 
Alard,  avait  eu  l'idée  d'encadrer  ses  cabrioles  de  pe- 
tites scènes  dialoguées,  dans  le  genre  de  nos  entrées  « 
de  clowns.  Ceci  se  passait  en  1678,  et  le  divertisse- 
ment farci  d'acrobaties,  dont  Charles  et  Pierre  Alard 
régalaient  le  public,  s'appelait  les  Forces  de  V Amour 
et  de  la  Magie.  «  C'est,  dit  M.  Albert,  le  premier  type 
littéraire  des  comédies  foraines.  »  Ingénieux  mélange 
de  gymnastique,  d'escamotage  et  de  comédie  natve, 
la  pièce  présente  deux  faces  révélatrices.  Tune  de  sa 
modeste  origine,  l'autre  des  ambitions  que  réalisersT 
l'avenir.  Mais  une  pareille  innovation  ne  pouvait  se 
produire  sans  éveiller  les  susceptibilités  de  la  Comé- 
die française,  qui  engage  alors  contre  les  forains  une 
guerre  sans  merci.  D'un  autre  côté,  les  Forces  de  VA- 
mour  et  de  la  Magie  ne  contenaient  pas  seulement  du 
parlé;  quelques  lazzi,  quelques  couplets  lestement 
troussés,  s'y  étaient  glissés,  et  voilà  que  l'Opéra, 
à  son  tour,  va  prendre  ombrage  des  maigres  fredons 
qui  retentissent  sur  les  tréteaux.  Fort  de  son  privi- 
lège, il  autorisera  bien  «  les  sauts  accompagnés  de 
quelques  discours  »,  mais  à  la  condition  expresse 
qu'on  n'y  chantera,  ni  dansera  ailleurs  que  sur  la 
corde  •. 

Ainsi,  le  spectacle  forain  se  trouve  en  quelque  sorte 
placé  entre  l'enclume  et  le  marteau,  entre  la  Comé- 
die et  l'Opéra.  Pour  ne  mécontenter  personne,  il  sera 
donc  assez  naturellement  amené  à  adopter  un  carac- 
tère mixte,  à  mélanger  la  déclamation  et  la  musique. 

La  jalousie  de  la  Comédie  française  s'accentue  à 
l'égard  des  Forains,  à  partir  du  moment  où,  les  comé- 
diens italiens  ayant  quitté  Paris  (12  mai  1697),  les 
bateleurs  de  la  foire  se  transforment  en  acteurs^. 


les  poésies  burlesques)  (1646),  la  Gazette  du  même,  du  27  août  166^; 
Dancourt,  la  Foire  Saint-Germain  (1696),  et  Hurtaut,  Dictionnaire 
historique  de  la  ville  de  Pari»,  111  (1770).  Nous  ne  signal<«rons  que 
pour  mémoire  la  FtHre  Saint-Ovide,  qui  se  tenait  place  Vendôme,  du 
15  août  au  15  septembre. 

4.  Barberet,  Leeage  et  le  Théâtre  de  la  Foire,  p.  23. 

5.  On  sait,  en  particulier,  qu'un  singe  fameux,  le  singe  de  Brioché, 
s'y  distingua. 

6.  Pont,  loeo  cit.,  p.  52.  Depuis  le  21  octobre  16S0,  les  acteurs  de 
l'Hôtel  de  Bourgogne  et  cens  du  tbéfttre  Guénégaud,  réunis  en  une 
seule  troupe,  avaient  le  monopole  des  pièces  ou  comédies  récitées.  • 

7.  On  sait  que  l'expulsion  des  italiens  résulta  de  l'annonce,  faite  par 
eux,  d'une  pièce  intitulée  la  Fautte  Prude,  qui  Ylsait  directement  H»*  de 
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.  Alors,  ce  ne  sont  que  condamnations,  appels  au  Par-  | 
lement,  chicanes  de  toute  nature'.  Les  Forains  reçoi- 

.  vent  l'interdiction  déjouer  des  pièces,  mais  ils  s*ar- 
rangent  aussitôt  pour  ne  représenter  que  des  scènes 
détachées,  qui  se  voient  interdites  en  1704. 

En  février  1707,  les  comédies,  colloques  et  dialo- 
gues tombent  sous  les  prohibitions  de  la  puissante 
compagnie.  Seulement,  il  reste  les  monologues,  et 
les  pauvres  persécutés  ne  manqueront  pas  de  saisir 
cette  échappatoire.  Lorsque  deux  interlocuteurs  sont 

)  en  présence,  Tuii  parle  tout  haut,  tandis  que  Tautre 

.  répond  à  voix  basse;  c*estce  que  les  bateleurs  appel- 

;  lent  «  Tart  de  parler  seul  inventé  par  la  Comédie 
française*  ».  Mais  le  subterfuge  ne  donne  point  satis- 
faction à  celle-ci;  elle  accumule  procès-verbaux  et 
requêtes;  elle  fait  démolir  les  loges  des  Forains  et 
les  réduit  à  la  pantomime.  Alors,  ils  se  vengent  en 
parodiant  les  gestes  de  ceux  qu'ils  appellent  plaisam- 
ment les  Romains,  et,  en  même  temps,  ils  s'efforcent 
d'agrandir,  dans  leurs  spectacles  mutilés,  la  place 
attribuée  aux  danses,  aux  jeux  et  aux  chansons. 

Restait  à  s'assurer  contre  l'hostilité  de  l'Opéra; 
c'est  ce  que  flrent,  en  1707,  Alard  et  la  veuve  de  Mau- 

,  rice  Von  der  Beck>;  ils  s'abouchèrent  avec  le  direc- 

.  teur  de  l'Académie  royale  de  musique,  Guyenet,  et 
demandèrent  l'autorisation  de  chanter  dans  les  diver- 

.  tissemenls* 

Guyenet,  qui  était  fort  mal  dans  ses  affaires,  ne 
laissa  pas  échapper  l'occasion  qu'on  lui  offrait  de 
se  procurer  quelque  argent;  il  vendit  à  Alard  et  à 

.la  veuve  Maurice  «  le  droit  de  faire  usage,  sur  leur 
théâtre,  de  changements  de  décoration,  de  chanteurs 
dans  les  divertissements,  et  de  danseurs  dans  les 
ballets  (1708)  ».  Tout  semblait  donc  aller  au  mieux, 
mais  les  Comédiens  français  ne  devaient  pas  tarder 

*  à  se  retourner  contre  AJard.  Le  17  avril  1709,  sur 
requête  de  la  Comédie,  défense  est  faite  à  l'Opéra 
«  de  donner  la  permission  aux  danseurs  de  corde 
et  autres  gens  publics  dans  Paris,  de  chanter  des 
pièces  de  musique  entières  ni  autrement,  de  faire 
aucun  ballet  ni  danses,  d'avoir  des  machines,  même 
des  décorations,  même  de  se  servir  de  plus  de  deux 
violons  ».  Guyenet  s'exécute,  et  signifie  à  Alard  l'in- 
terdiction qu'on  venait  de  lui  adresser^. 

Que  faire?  C'est  alors  que  les  Forains  inventent 
d'abord  le  système  des  cartons,  sur  lesquels  étaient 
inscrits  les  rôles,  cartons  que  les  acteurs  liraient  de 
leurs  poches,  au  fur  et  à  mesure  des  besoins,  et  qu'ils 
exposaient  aux  yeux  des  spectateurs.  On  lisait  ainsi 
,  ce  qu'ils  ne  pouvaient  déclamer. 

Comme  ce  système  était  aussi  encombrant  que 
défectueux,  on  ne  tarda  pas  à  lui  en  substituer  un 
autre.  En  1711,  les  acteurs  d'Alard,  dans  une  pièce 
intitulée  Femme  juge  et  partie,  abandonnèrent  com- 
plètement le  procédé  des  cartons.  Au  moment  voulu, 
deux  enfants,  habillés  en  Amours  et  suspendus  en 
l'air,  laissaient  descendre  du  cintre  des  pancartes  por- 
tant le  nom  du  personnage  en  scène  et  le  couplet 
qu'il  aurait  dit  prononcer;  l'acteur  n'avait  plus  alors 

Mainténon.  (Cf.  l'Inlroductioa  de  la  réédiUou  des  Mémoires  de  Jtfon- 
net,  par  H.  d'Alméru,  p.  2S.) 

1.  Toules  cee  querelles  ont  été  résumées  par*M.  Campardoo  dans 
ton  Théâtre  de  la  Foire,  t.  II,  p.  i50  et  suiv. 

2.  On  lira,  dans  l'Appendice  qui  termine  l'ouvrage  de  M.  Barberet 
(p.  232,  233),  la  déclaration  d'un  commissaire  de  police  qui  constate, 
en  1710,  «  qu'il  n'y  a  que  monologues  de  deux  sortes,  l'un  d'un  acteur 
ou  d'une  actrice  qui  parlent  sans  adresser  la  parole  à  personne,  et 
l'autre  d'un  acteur  ou  d'une  actrice  qui  parlent  et  adressent  la  parole  à 
d'autres,  sans  qu'on  leur  réponde  ». 

3.  Morits  ou  Maurice  Von  der  Beck  était  élève  de  Charles  Alard. 

4.  M.  Albert,  les  Thédtrei  de  la  Foire,  p.  43-U. 


qu'à  réaliser  la  mimique.  C'est  ce  qu'on  appelait  les 
Pièces  par  écriteaux^,  pièces  qui  nécessitaient  un  mé- 
canisme assez  délié,  puisque  le  nombre  des  écriteaux 
dépassait  souvent  cinquante  par  acte,  et  que  les 
pièces  avaient  trois  actes*. 

c(  Quelques  personnes,  écrit  Parfaict,  imaginèrent 
de  substituer  à  ces  écriteaux  en  prose  des  couplets 
sur  des  airs  connus  qu'on  nomme  vaudevilles,  qui,  en 
rendant  la  même  idée,  y  jetaient  un  agrément  et  une 
gaieté  dont  l'autre  genre  n'était  pas  susceptible.  Pour 
faciliter  la  lecture  de  ces  couplets,  l'orchestre  en  jouait 
l'air,  et  dés  gens  gagés  par  la  troupe  et  placés  au  par- 
quet et  aux  amphithéâtres  les  chantaient  et,  par  ce 
moyen,  engageaient  les  spectateurs  à  les  imiter ''.  » 

Voilà  donc  les  Forains  réduits,  par  la  sévérité  de 
l'Opéra ,  au  système  des  vaudevilles  en  écriteaux  : 
«  L'opéra-comique,  remarque  M.  Font,  fut  ainsiajoumé 
par  les  circonstances  au  profit  de  la  comédie  en  vau- 
devilles, mieux  accommodée  aux  goûts  musicaux  du 
public*.  )) 

En  quoi  consistaient  ces  pièces  par  écriteaux?  Deux 
manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale,  qui  renfer- 
ment celles  que  l'on  joua  à  la  foire  de  1711  à  1716, 
permettent  de  s'en  rendre  compte'. 

Voici,  d'abord,  un  divertissement  de  Fuzelier,  Sea- 
ramouchc  pédant,  représenté  à  la  foire  Saint-Laurent, 
le  12  septembre  1711  ;  il  se  compose  d'un  seul  acte  avec 
scène  à  lazzi  et  couplets  équivoques  d'une  grande 
platitude. 

Orphée  aux  Enfers,  de  la  même  collection,  n'ofl^ 
guère  d'intérêt  ;  en  revanche,  V Arlequin  àla  guinguette, 
de  Pellegrin,  s'égaye  de  couplets  satiriques  d'assez 
bonne  venue,  tout  comme  le  Curieux  impertinent  de 
Fuzelier.  Si  quelques-unes  de  ces  petites  pièces  sont 
agréablement  tournées,  dans  l'ensemble,  elles  pro- 
duisent plutôt  une  impression  fâcheuse  et  tombent, 
pour  la  plupart,  dans  la  trivialité,  l'équivoque  gros- 
sière, l'extravagance  et  le  coq-à-l'âne^*. 

Les  timbres  mis  à  contribution  étaient  populaires  : 
«  Réveil  lez- vous,  belle  endormie  »,«  Quand  je  tiens  de 
ce  jus  d'octobre  »,  «  La  faridondaine,  la  faridondon  », 
«<  Quand  la  bergère  vient  des  champs  »,  etc.  Ce  fut 
Lesage  qui,  avec  Arlequin  roi  de  SerendW  (1713),  dont 
tant  de  passages  pétillent  véritablement  d'esprit, 
donna  à  la  pièce  en  écriteaux  sa  forme  définitive.  La 
date  de  1713  marque  donc  une  étape  importante  dans 
l'évolution  du  théâtre  forain.  Transfuge  de  la  Comé- 
die française,  Lesage  avait  l'étoffe  d'un  réformateur. 
Il  n'entendait  point  se  plier  servilement  aux  genres 
reçus  et  traitait  fort  cavalièrement  le  Parnasse  :  «  On 
n*y  regardait,  déclare-t^il,  la  meilleure  comédie,  le 
roman  le  plus  ingénieux  et  le  plus  égayé,  que  comme 
une  simple  production  qui  ne  méritait  aucune 
louange.  »  C'était  un  indépendant,  un  frondeur,  un 
esprit  libre,  disposé  à  toutes  les  initiatives  dès  qu'il 
s'agissait  de  pourfendre  quelque  hypocrisie.  L'œuvre 
qu'il  écrivit  pour  la  Foire  a  puissamment  contribué  à 
ramener  dans  les  mœurs  le  sentiment  <c  de  la  nature 
et  le  goût  du  simple  et  du  vrai^'  ».  «  Le  mérite  litté* 

5.  Ibid.,  p.  44. 

6.  Heulhard,  la  Foire  Saint-Laurent,  p.  S48-249. 

7.  Parfaict,  Mémoire  pour  servir  à  l'histoire  des  Spectacles  de  la 
Foire,  I,  p.  108.  Les  inventeurs  de  ce  truc  ingénieux  étaient  les  sieurs 
Rémy,  gref6or  à  Tbôlel  ds  Tille,  et  Cliaillot,  aide  à  mouleur  à  bois  (Bar- 
beret, loeo  cit.,  p.  S7). 

8.  Pont,  loeo  eit.t  p.  64. 

9.  N*«  2547G  et  35485. 

10.  Ces  spectacles  dépassaient  l'ancien  Théâtre  italien  en  farces  et 
en  extravagances. 

11.  Barberet,  loeo  cit.,  p.  36.  M.  Barberet  remarque  fort  justement 
que  le  Théâtre  de  la  Foire  continue  le  Diable  boiteux. 
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raire,  écrit  de  son  côté  M.  Heulhard,  gisait  dans  le 
couplet  bien  troussé,  à  pointe  aiguisée  de  main  gau- 
loise. La  fortune  du  genre  était  dans  le  couplet  semé 
d'allusions  aux  mœurs  et  aux  ridicules  du  temps*.  » 
Dans  sa  conception  des  pièces  en  écriteaux ,  Lesage 
s'en  tenait  à  deux  excellents  principes.  Il  fallait  d'a- 
bord n'employer  que  très  peu  de  personnages;  ensuite, 
il  était  indispensiBJ)Ie  que  Tun  d'eux  jouât  un  rôle 
prépondérant.  De  la  sorte,  économie  de  personnel  et 
concentration  de  la  pièce  au  bénéfice  de  sa  clarté*. 
De  plus,  grâce  aux  écriteaux  et  aux  couplets  enton- 
nés par  toute  la  salle,  le  public  liait  son  sort  à  celui 
des  Forains,  et  affirmait  sa  complicité. 

La  Foire  n'était,  du  reste,  pas  seule  à  représenter 
des  pièces  à  musique  et  à  divertissements,  pièces  dont 
le  goût  se  répandait  toujours  davantage,  car  la  Comé- 
die française  elle-même  «  se  mettait,  dit  M.  Font,  dans 
le  cas  d'être  poursuivie  par  l'Académie  de  musique  ». 
Voici  ce  qu'on  peut  lire,  à  ce  propos,  dans  Touvrage 
de  M.  Boonassies  :  m  La  Comédie  joua  fréquemment 
des  pièces  accompagnées  de  chant.  Bientôt,  quand 
les  Forains  absorbèrent  une  partie  de  son  public  et 
que  rOpéra-comique  parvint  à  éluder  les  prohibi- 
tions réglementaires  en  traitant  avec  l'Opéra,  la 
plupart  des  comédies  qu'elle  joua  furent  entremêlées 
de  vaudevilles  et  devinrent  à  peu  près  des  opéras- 
comiques'.  »  On  trouvera  des  spécimens  de  ces  pièces 
en  musique  jouées  à  la  Comédie  française,  dans  les 
Recueils  de  Ballard  dont  nous  parlons  plus  haut,  et 
dans  une  collection  de  «  vaudevilles  et  airs  choisis  » 
chantés  à  ce  théâtre  depuis  1659^.  Nous  citerons,  en 
particulier,  quelques  petits  ouvrages  musiques  par  un 
compositeur  que  nous  allons  retrouver  tout  à  l'heure, 
par  Gillier  :  la  Sérénade  (1694),  la  Foire  de  Besons  et  les 
Vendanges  de  Surène  (1695)//^  Moulin  de  Javelle  (1696), 
le  Charivary  et  le  Retour  des  Officiers  (1697),  les  Curieux 
de  Compiégne  (1698),  la  Noce  interrompue  (1699),  les 
Trois  Cousines  (1700),  Colin  Maillard  (1701),  VOpéra-^ 
leur  Barry  (1702),  VInconnu  (1703),  le  Galant  Jardi-^ 
nier  (1704),  P Amour  diable  (1708),  l'Amour  charlatan 
(1710),  la  Famille  extravagante  ou  les  Proverbes  (1711), 
leê  Festes  du  Cours  (1713)  ^.  On  peut  joindre  à  cette 
liste  le  Mary  retrouvé  (1698),  de  Campra,  puis  toute 
une  série  de  pièces  dont  la  musique  est  de  Grandvah 

La  comédie  les  Curieux  de  Compiégne^  comprend 
une  partition  complète,  avec  prélude  figurant  un 
ce  bruit  de  guerre  »,  fanfares  de  trompettes,  airs  gais 
accompagnés  par  les  hautbois  et  les  bassons,  qui 
alternent  en  trio  avec  les  tutti  de  la  symphonie,  Cana- 
ries, rigaudons  et  branle  général  pour  finir. 


Le  mot  d'opéra-comique,  imaginé  dans  une  inten- 
tion satirique  qui  visait  les  ridicules  du  grand  Opéra, 
fait  son  apparition  à  la  foire  Saint-Germain  en  1715, 
et  sur  les  affiches  de  la  dame  Baron  et  des  Saint- 
Edme,  deux  entrepreneurs  et  directeurs  de  spectacles 
forains  qui,  par  convention  du  21  août  1713,  avaient 
associé  leurs  efforts,  la  veuve  Baron  (Catherine  Von 
der  Beck,  fille  de  la  veuve  Maurice)  exploitant  son 
théâtre  sous  le  nom  de  Nouvel  Opéra-Comique  de  Raxter 
et  Saurin'^,  et  Saint-Edme  tenant  le  sien  sous  le  titre 
de  Nouvel  Opéra-Comique  de  Dominique^. 

A  rOpéra-comique  naissant,  l'Académie  royale  de 
musique,  atténuant  son  ancienne  sévérité, 'ouvrait  des 
perspectives  moins  étroites,  en  permettant,  dès  le 
26  décembre  1714,  aux  acteurs  de  la  dame  Baron  et 
des  Saint-Edme  de  chanter  eux-mêmes  les  couplets 
des  vaudevilles*.  C'en  était  donc  fini  du  système  des 
écriteaux,  au  moins  provisoirement,  et  on  inaugura 
le  nouveau  régime  avec  le  Télémaque  de  Pellegrin,  qui 
plut  autant  par  la  disparition  des  pancartes  que  par 
l'ingéniosité  de  ses  parodies. 

Les  avantages  qu'on  voulait  bien  lui  consentir  entraî- 
naient rOpéra-comique  à  élargir  ses  ambRions;  par 
la  bouche  de  Dominique,  il  expliquait  au  public  de 
quelle  façon  il  comprenait  son  nouveau  rôle,  et  com- 
ment il  comptait  exploiter  l'avenir  dont  un  peu  de 
libéralisme  lui  faisait  la  grâce.  Devenus  plus  délicats 
et  plus  exigeants,  les  spectateurs  ne  se  contenteraient 
plus  désormais  de  la  grosse  farce  foraine,  de  ses  lazzi 
médiocrement  spirituels,  de  ses  plaisanteries  scato- 
logiques;  l'exemple  de  l'ancienne  Comédie  italienne 
avait  aussi  porté  ses  fruits,  et,  aux  timbres  rebattus 
du  répertoire,  à  ces  «  Dondaiue,  dondaine  »,  ou 
«  Monsieur  de  la  Palisse  est  mort  »,  dont  la  comédie 
en  vaudevilles  abusait  paresseusement,  on  se  propo- 
sait, en  dépit  de  la  répugnance  des  auteurs,  d'ajouter 
sinon  de  substituer  de  la  musique  nouvelle,  créée 
spécialement  pour  l'Opéra- comique,  et  non  plus 
empruntée  à  la  défroque  de  Lulli  ou  aux  tabarins  du 
Pont-Neuf. 

Ainsi, une  double  révolution,  littéraire  et  musicale, 
allait  transformer  le  spectacle  forain.  Déjà,  dans'Ja 
Foire  de  (rta6ray,  représentée  à  la  foire  Saint- Laurent 
de  1714,  au  Nouvel  Opéra-Comique  de  Baxter  et  Saurin, 
on  avait  exécuté  toute  une  cantate.  Le  Chasseur 
Actéon  et  une  sonate  de  ce  Gillier  qui  travaillait  à  la 
fois  pour  la  Foire  et  pour  la  Comédie  française,  et  que 
nous  avons  cité  tout  à  l'heure.  Nous  donnons  ci-après 
le  texte  et  la  musique  d'une  autre  cantate  de  Gillier 
insérée  dans  le  Temple  de  l'Ennui  (1716)  : 


Puissant  Dieu    derEnj[iiii!       Quel   pea4>lesur  la    ter.re         Nese. 


.condepas    tespro.jets?  Les  trois  quarts  des  Mor.  tels  Au  moins  sont  tes  su. 


1.  A.  Heulhard,  loeo  cit.,  p.  248,  250. 

S.  Lesage  utilisait  ainsi  au  mieux  le  personnel  très  réduit  dont  il 
pouvait  disposer,  l'Arlequin  Baxter,  entre  autres,  et  M"*  Maillard, 
aeeorte  Colombine. 

3.  Bonnassies,  la  Miuique  à  ta  Comédie  française,  p.  tl. 

4b  Voici  le  titre  de  cet  intéressant  recueil  :  Beeueil  complet  de 
Vaudevillei  et  Airt  choisie  qui  ont  été  chantée  à  la  Comédie  fran- 
çaise, depuis  Vannée  1659  Jusqu'à  l'année  présente   1753,  Avec  les 
dattes  de  toutes  les  années  et  le  nom  des  Auteurs  (1753). 
.  6.  Cette  pi^ce  était  déjà  composée  en  1699.  Voir  plus  loin. 


6.  La  musique  de  cette  comédie  flgure  dans  le  Hecueil  d'airs  sérieus 
et  à  boire  de  la  collection  Ballard  correspondant  à  l'année  1696. 

7.  L'arlequin  Baxter  et  l'acteur  Saurin  étaient  deux  gagistes  de  la 
dame  Baron. 

8.  A.  Heulhard,  loeo  cit.,  p.  233.  Le  fameux  Dominique  Biancolelli. 
dit  Dominique,  faisait  partie  de  la  troupe  de  Saint«Bdme. 

0.  L'autorisation  n'avait  point  été  accordée  gratuitement.  Les  Forains 
payaient  à  l'Opéra  une  lourde  contribution,  qui,  dans  la  suite,  s'éleva 
jusqu'à  40.000  livret  par  an.  (Cf.  Barberet,  loco  cit.,  p.  42.) 
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Jean-Claude  Gillier,  né,  selon  Fétis,à  Paris,  en  1667, 
et  ancien  enfant  de  ctiœur  de  Notre-Dame,  fui,  en  elfet, 
attaché  à  l'orchestre  de  la  Comédie  française  el  écri- 
yitjpour  ce  Ihéàtre  la  musique  d'un  grand  nombre 
de  pièces  de  Regnard  et  de  Dancourt,  de  1694  à  1716  '. 
En  même  temps,  il  s'occupait  activement  de  l'orga- 
nisation musicale  du  théâtre  de  la  Foire  ou  Opéra- 

1.  Voir  sur  ce  point  l'ouvrage  précllé  de  M.  Bonnassies.  Les  Arcliives 
de  la^Comédie  française  conservent  un  cerUio  nombre  de  petites  par- 
titions de  Giliier,  dont  une,  assez  importante,  pour  U  Gtùant  Jardin 
nier  (1704),  comprend  cinq  numéros. 


comique,  et  composait,  de  1699  à  1735,  une  foule  de 
vaudevilles,  d'airs  el  de  ballets,  dont  certains  devin- 
rent populaires.  U  mourut  vers  1737. 

On  a  de  lui,  outre  les  Vaudevilles  et  airs  choisis 
cités  plus  haut,  des  Atrs  de  la  Comédie  française  (17(^ 
1705),  des  Airs  pour  la  Comédie  de  la  Foire  Saint-Ger- 
main, représentée  sur  le  théâtre  des  comédiens  italiens 
(1696),  une  tragédie  mise  en  musique,  Amphion  (1696), 
les  Plaisirs  de  V Amour  et  de  Bacchus,  idylle  (1697),  le 
Divertissement  de  la  petite  pièce  des  Festes  du  Cours 
(1699),  et,  la  même  année,  celui  de  YHyménée  royal. 
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De  plus,  Lesage  et  Dorneval  ont  publié,  à  la  suite 
des  Yolumes  de  leur  Théâtre  de  la  Foire,  un  grand 
nombre  d'airs  de  GiUier,  dont  deux  Cantates^,  Tair 
avec  un  double  :  «  Heureux  qui  soir  et  matin  ^  »  et  un 
trio^.  Les  deux  auteurs  déclarent  encore  dans  leur 
prérace  qu'on  est  redevable  à  Gillier  des  meilleurs 
vaudevilles  qui  se  soient  enlendus  en  Europe  depuis 
plus  de  quarante  ans.  Compositeur  attilré  du  théâtre 
forain,  le  spirituel  musicien  écrit  des  morceaux  nou- 
veaux pour  la  Ceinture  de  Vénus  et  le  Temple  du 
Destin,  joués  tous  deux  à  la  Foire  en  1715. 11  n'était 
pas,  du  reste,  le  seul  à  alimenter  Topéra^comique  de 
musique  originale^;  Bernier,  de  La  Croix,  Lacoste, 
Aubert,  M"«  de  La  Guerre,  enfln  Mouret  s,  T habile  et 
gracieux  compositeur  des  Nuits  de  Sceaux,  collabo- 
raient assidûment  à  toutes  ces  pièces  légères  et 
vives  que  l'imagination  de  Lesage  et  de  Fuzelier 
produisait  sans  fatigue* 
Quelles  sont  les  caractéristiques  et  les  moyens 
I  d^expression  de  ce  théâtre? 

Comme  l'observe  très  justement  M.  Barberet,  avant 
Lesage,  personne  ne  pensait  qu'on  pût  tirer  un  genre 
littéraire  d'un  «  mélange  de  lazzi  et  de  couplets  ». 
Lesage   compose  deux  sortes  de   pièces,  qu'il  veut 
courtes  et  condensées;  les  unes  sont  des  pièces  à 
intrigue  qui  se  développent  et  se  dénouent  rapide- 
ment, les  autres,  dites  à  tiroir,  consistent  en  un  défllé 
de  personnages  épisodiques,  en  présence  d'un  per- 
sonnage machine  comme  Mercure,  Momus,  etc.  Les 
pièces  de  Lesage  adoptent  soit  des  sujets  féeriques, 
et  se  parent  alors  de  couleurs  orientales,  soit  des 
sujets  de  mœurs,  où  s'afflrme  une  observation  des 
plus  aiguës  de  la  vie  réelle.  Lesage  parcourt  tous  les 
mondes  pour  se  procurer  des  ridicules  ou  pour  se 
documenter,  et  son  information  est  bien  plus  étendue 
que  celle  de  Molière.  En  même  temps,  il  ne  se  pose 
pas  en  moraliste^  et  ne  nous  importune  pas  de  ses 
conseils;  c'est,  avant  tout  et  uniquement)  un  peintre 
impitoyable  et  précis.  Sa  verve  s'exerce  contre  les 
hypocrisies  sociales  et  contre  TOpéra,  dont  il  démas- 
que sans  pitié  les  faiblesses; aussi, son  théâtre  incline* 
t-il  à  la  parodie,  et  Lesage  transforme-t-il  les  opéras 
en  opéras-comiques,  en  vaudevilles,  <c  ce  qui  permet- 
tait, écrit  Barberet,  d'atteindre  à  la  fois  les  paroles 
et  la  musique^  ».  Ainsi,  pièces  orientales,  pièces  de 
mœurs,  parodies,  voilà  les  différents  aspects  que 
revêtent  les  compositions  du  malicieux  écrivain. 
\      La  plupart  des  pièces  de  la  Foire  présentent,  en 
I  outre,  un  caractère  très  marqué  de  «   Kevues'  ». 
Déjà,  celles  du  Théâtre  italien  faisaient  appel  à  l'ac- 
tualité, mais  d'une  façon  moins  accusée  que  les  œu- 
vres de  Lesage  et  de  ses  successeurs.  Les  questions 
musicales,  les  querelles  esthétiques,  défrayent  toutes 
«es  pièces.  Ainsi,  dans  la  Foire  de  Guibray  (1714),  il 

1.  T.  I,  n*  173,  et  t.  II,  n*  184.  La  première  canlat«,  le  Chassettr 
Aetron,  M  trouve  dans  la  Foire  de  Guibray,  et  la  seconde  dans  le 
Temple  de  V Ennui. 

1.  T.  II,  n*  209. 

3.  T.  m,  n*  237.  (Dans  le  Rappel  de  la  Foire  à  la  Vie.) 

4.  Sur  GUlier,  consulter  Titon  dn  Tillet,  Premier  Supplément  au 
Petnuuee  françaii,  p.  697,  698.  On  voit  que  Gillier  jouait  de  la  basse 
d*  violon  dans  l'orchestre  de  la  Comédie  française.  Q.  Becker,  dans  les 
Monatêhefte  fOr  Mueikgesehiehte,  année  IX,  1877,  p.  A  et  suiv.,  a 
donnô  les  titrée  de  14  compositions  de  Gillier.  Son  fils,  qui  le  remplaça 
daas  cet  orchestre,  a  écrit  aussi  pour  l'Opéra-Comique.  Nous  citerons, 
d«  lui,  ropérarComiqne>Taudeville  des  Deux  Suivantes  (20  juillet 
1730),  et  i'opèrarcomique  du  Bouquet  du  Boy  (août  1730).  Voir  aussi 
M.  Brenet,  Recueil  de  la  Société  internat,  de  muêique,  1907,  t.  VIII, 
p.  417-41». 

5.  LaBiMiothèqae  du  Conservatoire  contient  un  très  important  recueil 
oianancrit  d'airs  composés  par  Mouret  pour  la  Comédie  italienne  sous 
le  titre  de  Premier  Livre  die  dioertiuemente  des  wmédiet  du  Théâtre 


est  longuement  question  de  sonates,  et  c'est  à  la 
Foire  qu*apparalt,  pour  la  première  fois,  le  CoiiWm 
dont  Arlequin  traitant  (1716)  fera  Féloge  *. 

Gomme  bien  Ton  pense,  la  question  de  la  rivalité 
de  la  musique  française  et  de  la  musique  italienne, 
les  démêlés  de  la  Foire  et  des  deux  Comédies,  les 
ridicules  de  TOpéra  et  des  musiciens  alimentent 
copieusement  la  verve  satirique  des  auteurs,  et 
M.  G.  Cucuel  ajustement  fait  ressortir  que  la  cri- 
tique musicale  se  trouve  très  utilement  représentée 
dans  le  répertoire  forain.  On  peut  dire  que  toutes  les 
questions  qui  occupèrent  la  critique,  au  xviii"  siècle, 
rencontrèrent  leur  écho  à  la  Foire.  Citons  quelques 
exemples. 

D'abord,  la  rivalité  musicale  franco-italienne  et  le 
nationalisme  en  musique;  une  des  premières  pièces 
qui  lui  fassent  allusion  est  la  Ceinture  de  Vénus 
(1715);  le  même  thème  reparaît  dans  nombre  de 
revues,  à  partir  de  1716;  nous  signalerons,  en  par- 
ticulier, le  Temple  de  l'Ennui  (1716).  La  Querelle  des 
Bouffons  vient-elle  raviver  la  vieille  dispute,  alors, 
tantôt  les  pièces  foraines,  comme  la  Frivolité  de 
Boissj,  parodient  les  airs  les  plus  célèbres  des  opé- 
ras-bouÂTons  joués  à  Paris;  tantôt,  comme  le  Monde 
renversé  d'Anseaume  (1753),  elles  s'amusent  à  oppo- 
ser le  goût  français  et  le  goût  italien.  Qu'il  s'agisse  de 
la  Revue  des  Théâtres  de  Chevrier  (1753),  des  Adieux 
du  Goût  ou  du  Retour  du  Goût,  les  allusions  les  plus 
transpareates  aux  événements  contemporains  foison- 
nent dans  toutes  ces  pièces^^*.  Plus  tard,  l'Opéra- 
comique  va  refléter  les  tendances  qui  entraînent  la 
musique  vers  le  cosmopolitisme.  C'est  ainsi  que 
V Hôtel  garni  de  Voisenon  (1768)  portera  aux  nues  le 
«  concert  encyclopédique^^  ». 

Sur  les  démêlés  de  la  Foire  avec  l'Opéra  et  la; 
Comédie  française,  les  auteurs  forains  sont  inépui- 
sables. Dès  1725,  J,  Bailly  introduit  dans  Momus  cen^ 
seur  des  théâtres  la  c<  scène  des  théâtres  »  à  laquelle 
les  revues  devaient  assurer  une  si  belle  carrière.  Le 
Temple  de  la  Vérité  (1726),  la  Nouveauté  de  Le  Grand 
(1727),  les  Spectacles  malades  (1729),  ont  tous  leur 
«  scène  des  théâtres  »,  et  lorsque,  en  1759,  Favart 
donne  sa  Parodie  au  Parnasse,  il  a  bien  soin  de  recou- 
rir à  cette  scène,  désormais  classique. 

EnQn,  les  questions  d'esthétique  se  traitent  à  la 
Foire.  Sans  parler  ici  des  Couplets  en  procès  de  Lesage 
et  d'Orneval  (1730),  que  nous  retrouverons  tout  à 
l'heure,  et  dont  Favart  reprendra  la  thèse  en  1760 
avec  son  Procès  des  Ariettes  et  des  Vaudevilles^*,  nous 
signalerons  qu'à  partir  de  1733,  Panard,  Piron, 
Favart,  Fagan,  s'occupent,  à  des  titres  divers,  du 
Ramisme;  que  les  Talents  à  la  mode  de  Boissy  ramè- 
nent la  querelle  des  LuUistes  et  des  Ramistes;  que, 
dans  ses  Tableaux  (1748),  Panard  critique  la  surpro- 

italien,  composés  par  Mouret...  pour  l'an  de  grâce  1731.  Les  direr- 
tissements  de  ce  recueil  s'appliquent  à  des  pièces  jouées  de  1716  à 
1731. 
0.  Barberet,  loco  cit.,  p.  111. 

7.  Ibid.,  p.  113. 

8.  Ce  point  de  vue  a  été  mis  en  lumière  par  M.  G.  Cucuel,  la  Criti- 
que musicale  dans  les  reoues  du  dix-huitième  siècle  lAnnée  musicale, 
1912). 

0.  Il  est  question  du  Cotillon  dans  la  Foire  de  Guibray;  ce  type  de 
contredanse  aura  un  succès  considérable  dans  la  seconde  moitié  du 
xTiii*  siècle.  Cf.  Cucuel,  loco  cit.,  p.  147. 

10.  Dans  les  Adieux  du  Goût,  une  scène  rassemblait  les  personnages 
de  La  Pouplinière  et  de  J.-J.  Rousseau.  11  est  à  remarquer  qu'au  moment 
de  la  Querelle  des  Bouffions,  aucune  pièce  foraine  n'est  favorable  aux 
Italiens. 

11.  Voisenon,  Œuores,  t.  Il,  p.  614. 

12.  11  est  à  remarquer  qu'en  1760  les  nouveaux  ennemis  des  vaude» 
villes  sont  les  ariettes  à  l'italienne.  ' 
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duction  musicale  qui  sévit  alors,  et  que,  dans  le 
Départ  de  l'Opéra- comique  de  FaTart,  nous  voyons, 
pour  la  première  fois,  Torchestre  réclamer  sa  place 
au  soleil,  à  côté  des  chanteurs  et  des  poètes^. 
.  De  la  sorte,  la  Foire  fournit  à  Thistorien  un  tableau 
I  extrêmement  vivant  et  coloré  de  Factualité  musicale 
au  xvin"  siècle,  tableau  qui  ajoute  aux  personnages 
typiques  du  théâtre  forain  ceux  des  musiciens  Cli- 
quette, Harmoniphile  et  de  l'Ariette. 

Ces  personnages  du  théâtre  forain  appartiennent  à 
plusieurs  catégories  ;  il  y  a  d'abord  les  personnages  à 
masque  du  théâtre  italien,  personnages  dont  la  Foire 
hérite  en  ligne  directe,  car  elle  puise  immédiatement 
dans  les  traditions  de  Thôtel  de  Bourgogne.  C^est  ainsi 
que  nous  voyons  sur  ses  tréteaux  Arlequin,  Pierrot, 
Scaramouche,  Mezzettin,  le  Docteur;  Arlequin,  francisé 
par  Dominique  et  devenu  une  manière  de  chevalier 
d'industrie,  à  la  fois  sceptique,  railleur  et  naïf; 
Pierrot,  qui  représente  les  rustres  de  la  banlieue 
de  Paris';  Scaramouche,  qui  joue  les  messagers  et  les 
valets  avec  une  pointe  de  tartarinade  et  beaucoup 
de  jargon;  le  Docteur,  pédant,  bavard,  sentencieux  et 
emphatique;  enfin  Mezzettin,  à  demi  aventurier  et  à 
demi  valet. 

Il  y  a  ensuite  les  personnages  de  convention, 
parmi  lesquels  les  Soubrettes  avec  Colombine,  Mari- 
nette,  Olivette,  Lisette,  etc.;  les  Amoureux  et  AmoU' 
reuses,  tous  insignifiants  et  de  même  modèle,  sauf 
dans  les  pièces  orientales;  puis  les  Pères,  Rois,  Sul- 
tans et  Enchanteurs,  Il  y  a,  enfin,  les  personnages 
épisodiques,  une  des  principales  originalités  de  la 
Foire*.  C'est  à  l'aide  de  ceux-ci  que  Lesage  établit 
ses  études  sociales,  si  curieuses.  Tour  à  tour,  nous 
voyons  défiler  des  représentants  de  la  noblesse,  sous 
les  traits  du  Petit  Maître,  de  la  Grande  Dame,  dont  le 
cynisme  est  souvent  extraordinaire,  de  VAbbé  et  du 
Gascon,  «  héros  de  lansquenet  et  de  pharaon  »,  puis 
les  gens  de  lettres  et  les  artistes,  parmi  lesquels  les 
musiciens  sont  cruellement  traités^;  les  bourgeois, 
avec  les  types  du  Procureur,  du  Notaire,  du  Médecin, 
de  l'Avocat  bavard  et  glapissant;  enfin,  les  petites 
gens,  avec  le  Suisse,  jargonneur  et  ivrogne,  et  les 
Paysans,  que  ni  Lesage,  ni  Dancourt,  ni  Vadé,  ni 
Piron,  ne  connaissent  bien>. 

Dans  les  pièces  à  écriteaux,  la  prose  fait  naturel- 
lement défaut;  ces  pièces  sont  de  simples  chapelets 
de  vaudevilles,  dans  les  intervalles  desquels  l'acteur 
supplée  aux  explications  nécessaires  par  un  jeu  de 
scène  approprié.  Ce  genre  de  spectacle  tournait  à 


la  pantomime  ;  Lesage  l'oriente  vers  la  féerie  et  la 
parodie*. 

Avec  l'introduction  de  la  prose,  la  peinture  des 
caractères  devient  possible;  cette  prose  cimente  les 
couplets,  les  relie  les  uns  aux  autres.  Quant  à  ceux- 
ci,  leur  rôle  est  multiple  :  tantôt  ils  s'emploient  à 
exposer  le  sujet,  tantôt  ils  visent  à  l'expression  des 
passions  ou  au  dessin  des  caractères.  Lesage  fait 
alors  des  vers  de  toutes  mesures,  mais  ceux  de  six, 
sept  et  huit  pieds  sont  les  plus  fréquents,  l'alexan- 
drin n'apparaissant  que  lorsque  le  poète  manifeste 
l'intention  de  se  gausser  de  la  Comédie  française. 
Dans  tous  les  cas,  ce  qui  le  guide  dans  le  choix  de 
ses  rythmes,  c'est  surtout  l'air  auquel  le  couplet  doit 
s'adapter,  et  ceci  nous  amène  aux  moyens  musicaux 
dont  dispose  le  théâtre  de  Lesage. 

A  l'origine,  le  répertoire  des  airs  de  vaudevilles 
était  très  modeste  ;  avec  une  douzaine  d*airs  de  cette 
nature,  les  auteurs  d'opéras-comiques  se  chargeaient 
de  construire  leurs  petites  pièces.  Mais,  dès  que  Lesage 
se  met  à  collaborer  au  théâtre  de  la  Foire,  la  situation  ; 
change,  et  les  airs  mis  à  contribution  se  multiplient. 
Qu'il  nous  suffise  de  remarquer  que  l'Arlequin  rot 
de  Sérendib  n'en  contient  pas  moins  de  150.  Au  fur 
et  à  mesure  que  les  prohibitions  qui  pesaient  sur 
les  Forains  s'atténuent,  et  que  les  acteurs  peuvent 
chanter  eux-mêmes  les  couplets,  le  nombre  des  airs 
introduits  dans  les  opéras-comiques  augmente  sen- 
siblement. La  part  réservée  à  la  musique  devient  de 
plus  en  plus  considérable,  et  la  collaboration  d'un 
musicien  s'impose.  C'est  à  ce  titre  que  Gillier  et  les 
compositeurs  que  nous  avons  énumérés  plus  haut 
s'attachent  aux  spectacles  forains. 

A  vrai  dire,  leur  rôle  est  assez  subalterne;  il  se 
borne  essentiellement  à  «  ajuster  »  les  airs  aux 
couplets,  à  choisir,  parmi  les  vieux  fredons,  ceux  dont 
Texpression  musicale  s'adapte  le  mieux  aux  paroles^. 
Et,  à  ce  point  de  vue,  le  répertoire  de  ces  vieux  fre- 
dons apporte  aux  musiciens  de  grandes  facilités.  Il 
y  a  toute  une  série  de  mélodies  dont  le  sens  expres- 
sif est  parfaitement  déterminé  et  parfaitement  clair. 
Employés  toujours  dans  les  mêmes  situations,  ces 
airs  prennent  une  valeur  de  véritables  leitmotifà, 
car  tout  le  monde  sait  ce  qu'ils  veulent  dire,  et  point 
n'est  besoin  de  gloses  explicatives  pour  définir  leur 
signification.  On  peut,  ainsi,  dresser  une  sorte  de 
tableau  des  leitmotifs  employés,  une  manière  de  cata- 
logue des  thèmes  conducteurs  de  l'opéra- comique. 
En  voici  quelques  exemples  : 


JOIE 


Al. Ions  gay 


^^ 


i 


î 


CONTENTEMENT: 


Lai   .. 


re 


la. 


lai  -  re,  lan    «     lai    .     re 


1.  Oa  s'occupe  assez  pou,  en  général,  de  musique  instrumentale 
dans  les  Revues  du  xtiii*  siècle.  Rappelons,  cependant,  que,  dans  le 
Suppiément  à  la  Soirée  dcM  Boulevardi  (1760),  Pavart  met  en  scène 
deuK  musiiciens  qui  prétendent  composer  toutes  sortes  de  symphonies 
par  le  moyen  de  dés.  Cf.  Cucuel,  loeo  cit.,  p.  186. 

S.  Ce  fut  Jarelon  qui  créa  le  type  de  Pierrot  en  imitation  du  Polichi- 
nelle napolitain.  Pierrot  est  esnentiellement  on  personnage  parisien  ; 
il  est  à  la  fois  sot,  sentencieui  et  rusé.  Hamoche  réalisait  excellem- 
ment ce  personnage. 

3.  Barbcret,  loeo  cit.,  p.  174.  Les  personnages  épisodiques  exis- 
taient déjà  dans  les  pièces  dites  à  tiroir  de  l'ancien  théâtre  italien. 

4.  Lesage  leur  reproche  surtout  leur  ivri^oerie  et  leur  goût  pour 
U  nuuigue  exotique 


5.  Les  paysans  sont  toujours  de  pays  indécis;  on  ne  sait  trop  t'iU 
sont  bourguignons  ou  normands  ;  ils  affichent  vn  caractère  gaUlard» 
avantageux. 

6.  Bar  béret,  loeo  cit.,  p.  79. 

7.  Mais  le  rôle  du  musicien  ne  s'arrêtait  pas  là  :  «  Aux  yaudeTillea 
anciens,  écrit  M.  Pont,  il  ajoutait  un  accompagnement  pourroreliwtre; 
il  les  transposait  dans  le  ton  qui  convenait  à  la  voix  de  l'acteur.  Il 
composait  les  airs  de  ballet  où  il  pouvait  donner  carrière  à  son  talent 
descriptif  et  à  sa  gaieté.  Enfin,  il  mettait  presque  toujours  en  musique 
le  vaudeville  final.  •  (Pont,  loeo  cit.,  p.  64.)  Nous  verrons  un  peu 
plus  loin  les  résultats  do  la  participation  du  musicien  aux  divertisse- 
ments et  aux  vaudevilles  finaux. 
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J.    ji  I 


SURPRISE  AGRÉABLE:  La 


^ 


m 


bon  .lie  a  .  ven  •  tii.re  ô      gué. —  ^ 


^ 


^ 


I 


i 


SCEPTICISME,  RAILLERIE;  Va       t'en       voir    sMs     vien^neni,       Jean. 

Ê 


MOQUERIE 


ou  encore s 


Jean  Gil  ^  le,     GiLle,  jo.  li         Jean. 


com  -    me  .  re. 


OUI. 


p 


j  iJ/ti 


FATUITE  ? 


lan  .    laire 


0       gué  Ion       la 


i 


ESPRIT  D'AVENTURE:  Et 
PEUR: 


vo      .    gue         la  ga    .    1ère . 


Ho! 


Hol 


rxTT 


i 


Tou  -  re       lou     ri     -     bo  ! 


PROMESSE  PRECAIRE:  Âl    -    teu 


DESOLATION: 


Mon.sieur      La         pa    .    lisse       est        mort. 

i 


IMPERTINENCE:, 


Tur  -   lu  -  lu  -    lu      r'en  .  gaî 


ne. 


Ce  répertoire  est  fort  élendu  et  se  prête  à  l'expres- 
sion musicale  d*un  très  grand  nombre  de  nuances. 
Les  musiciens  ont  ainsi  à  leur  disposition  tout  un 
langage  qui  traduit  les  sentiments  et  les  passions. 
S'agit-il  de  refréner  Torgueil,  on  chantera  :  «  Ehl  ne 
TOUS  estimez  pas  tant!  »  Faudra-t-ii  exprimer  qu'on 
doute  d'une  assertion  un  peu  trop  osée,  le  fredon 
«  Ahi  !  ahi!  »  viendra  à  la  rescousse.  Il  n'y  a  pas  jus- 
qu'à des  sentiments  un  peu  estompés  comme  l'indé- 
cision qui  n'aient  leur  véhicule  mélodique  :  te  Gom- 
ment faire?  »  L'étonnement  se  traduira  en  toute 
évidence  avec  «  Ohl  Oh!  Ahi  Ah!  »  On  pourrait 
multiplier  les  exemples  ^ 

Mais  là  ne   se  borne  pas  le  rôle  des  fredons. 

1.  Cf.  Barberet,  loeo  cit.,  p.  91. 

2.  La  timbre  des  Trembleur»  (fltit  est  toujourt  très  ingénieusement 
Ajusté  dans  le  théAlre  do  Lesage.  Voiei  deuxe  xemples  de  son  adapta* 
tion  aux  situations  ;  nous  les  empruntons  à  la  Grand'Mèrê  amourettëe 
(1726).  Au  Il«  acte,  scène  ii,  lorsque  Cjbèle  dit  à  Atys  et  4  Saogaride  : 


Lesage  s'en  sert  fort  habilement  pour  exprimer  des 
réticences,  des  sous-entendus,  des  équivoques  sou- 
vent scabreuses.  Il  cache  derrière  des  «  Ne  m'enten- 
dez-vous pas?  »,  ou  derrière  des  «  Vous  m'entendez 
bien  »  des  choses  qu'il  vaut  mieux  chanter  que  dire. 

A  côté  des  leitmotifs  psychologiques,  il  y  avait 
des  leitmotifs  qui  conditionnaient  certains  person- 
nages, tels  que  les  suisses,  les  paysans.  Un  plus 
petit  nombre  de  thèmes  rentrait  dans  la  catégorie 
des  airs  à  tout  faire.  Parmi  ceux-ci,  nous  citerons  les 
suivants,  que  l'on  rencontre  à  foison  et  un  peu  par- 
tout :  «  Réveillez-vous,  belle  endormie  »  ;  «  Quand 
le  péril  est  agréable  »  ;  «  LesTrembleurs  d'Isis,  etc.  '  ». 

Ainsi  donc,  la  musique  jouait  un  rôle  capital;  à 


«  Venez  cbereher  le  supplice,  »  ce  timbre  s'ajuste  très  bien  aux  paroles 
nouvelles.  Un  peu  plus  loin,  lorsque  les  Apothicaires  ont  poursuivi 
Atys  avec  leurs  seringues,  et  lui  ont  donné  la  Phrénétie,  Atys  tout 
ému  chante  sur  Tair  des  TrembUurs  :  «  Quelle  vapeur  m'environne!  • 
La  Grand'Mèrê  amoureuie  est  nne  psrodie  de  Y  Atys  de  LuUi. 
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elle  incombait  le  soin  de  traduire  clairement,  non 
seulement  les  sentiments  simples,  gaieté,  amour, 
tristesse,  etc.,  mais  encore  des  sentiments  plus  com- 
plexes, et  il  y  avait  souvent  une  grande  ingéniosité 
dans  le  choix  de  tel  ou  tel  vaudeville.  Intentions 
rythmiques  et  tonales,  sens  de  Timitation  et  de  la 
raillerie,  tout  un  ensemble  de  flnesses  et  de  subtilités 
s'exprimait  par  des  moyens  presque  élémentaires. 
•     Ces  moyens  obéissaient  à  des  règles  essentielles, 
/fondées  sur  Tanalogie  et  le  contraste  :  «  Par  Tana- 
'  logie,  explique  M.  Barberet,  on  arrive  à  des  effels  plus 
justes,  el,  dans  ce  cas,  la  musique  renforce  les  paro- 
\  les;  par  le  contraste,  au  contraire,  on  arrive  à  des 
;  effets  plus  piquants,  souvent  comiques,  on  touche  à 
^  la  parodie,  ^  la  caricature*.  »  Aussi,  le  même  auteur 
peut-il  écrire  :  «  Avec  Lesage,  la  valeur  musicale 
commence  à  entrer  en  ligne  de  compte  dans  le  suc- 
cès et  dans  Tappréciation  d'un  opéra-comique'.  » 

Les  couplets  à  fredons,  sous  la  main  de  Lesage, 
se  morcellent,  se  coupent,  s'émiettent  en  dialogues 
justes  et  vivants;  les  chanteurs  se  passaient  de  Tun  à 
l'autre,  avec  la  plus  grande  aisance,  des  fragments 
de  fredons,  el  on  en  venait  à  s'exprimer  le  plus 
facilement  du  monde  par  ce  procédé. 

On  conçoit  donc  l'attachement  que  le  théâtre  de 
la  Foire  conservait  à  l'égard  de  ce  vieux  matériel 
mélodique  si  expressif  et  si  plastique.  Aussi,  fai- 
sait-on quelque  difficulté  à  admettre  L*s  airs  nou- 
veaux que,  peu  à  peu,  les  compositeurs  attitrés  de 
rOpéra-comique  cherchaient  à  introduire  parmi  les 
fredons.  A  ce  point  de  vue,  la  pièce  des  Couplets  en 
procès,  jouée  en  1730  à  la  foire  Saint- Laurent,  pré- 
sente le  plus  vif  intérêt.  Nous  y  voyons,  en  effet,  le 
Menuet  et  la  Musette,  couplets  nouveaux  qui,  asso- 
ciés au  Cotillon,  à  la  Contredanse,  au  Tambourin  et  à 
la  Loure,  viennent  s'opposer  aux  vieux  airs  figurés 
par  Flon-Jton,  le  Mitron  de  Gonesse,  Marotte  mignonne, 
Pierre  Bagnolet,  la  Belle  Diguedon,  le  Traquenard,  6fri- 
sélidis,  etc.'. 

Flon-flon  et  les  vieux  fredons  demandent  à  être 
maintenus  dans  la  possession  où  ils  sont  de  débiter 
leur  marchandise  à  l'Opéra-comique,  et  cela,  contre 
les  nouveaux  airs  qui  les  ont  fait  assigner  à  la  Baso- 
che du  Parnasse  pour  avoir  à  «  vider  les  lieux  ». 

C'est  maître  Grossel  qui  plaide  pour  les  vieux  cou- 
plets, tandis  que  les  airs  nouveaux  sont  représentés 
à  la  barre  par  M<^  Gouffin.  Or  voici  ce  que  déclare 
M*  Grossel  : 

«  Pour  bien  apprécier  les  Airs  nouveaux,  ils  ne 
sont  bons,  à  TOpéra-comique,  qu'à  délasser  l'esprit 
de  l'attention  qu'il  a  donnée  aux  vieux  couplets  qui 
sont  chargés  de  lessentiel  :  Je  veux  dire,  du  soin 
important  d'exprimer  les  passions,  » 

Mais  un  Zon-zon 

Un  Ha,  vof/es  donc. 
Qui  chante  une  pensée. 

Bien  sensée, 
Est  toajours  de  saison  *. 


1.  Barberet,  loco  cit.,  p.  94. 

2.  /bid„  p.  05. 

3.  Dans  celte  pièce,  vieax  fredons  et  airs  nouveaux  se  présentent 
sous  la  forme  de  personnages  dansants  et  chantants. 

4.  Let  CoMptetê  en  prœéi,  tome  VII  du  Théâtre  de  l'Opéra-Comi* 
que,  p.  346. 

5.  Dans  V Enchanteur  Mirliton  (1723),  prologue  en  vaudevilles,  Mez- 
zeltin  déclare  que  la  mort  do  rOpéra-comique  déciderait  de  celle  de  l'O- 
péra,  «  qui  ne  se  porte  déjà  pas  trop  bien  » .  Dans  les  Speetaclei  meUa- 
de*  (1729),  Dame  Alixon,  auprès  de  laquelle  l'Opéra  vient  se  plaindre 
de  ses  maux,  déclare  à  celui-ci  qu'il  est  en  fort  piteux  état,  el  fait  un 
tableau  pittoresque  de  la  mauvaise  condition  de  l'orchestre.  L'Opéra  de 
se  lamenter,  et  de  dire  qu'il  a  repris  $on  Tancrède,  dont  il  s'est  bien 
trouvé,  mais  qu'il  ne  rencontre  plus  de  «  nouveauté  ». 


En  vain,  Gouffin  prétend-il  que  les  airs  nouveaux 
sont  aussi  capables  de  remplir  cet  office  que  les  vieux 
fredons  :  «  Je  vous  en  déûe,  reprend  Grossel.  Est-ce 
avec  un  Menuet,  est-ce  avec  une  Contredanse  que  vous 
ferez  l'exposition  d'un  sujet?  Lequel  de  vos  nouveaux 
couplets  est  aussi  propre  à  faire  un  récit  que  le  Cap 
de  Bonne-Espérance  et  le  vieux  Joconde?  Pour  bien 
marquer  la  joie,  avez-vous  l'équivalent  d'un  Allons, 
gail  toujours  gai?  Comment  peindrez-vous  la  désola- 
tion, si  vous  n'avez  pas  l'air  de  La  Palisse?  » 

A  cela,  Gouffin  répond  qu'il  a  cent  couplets  pour 
marquer  l'allégresse,  et  que,  lorsqu'il  faudra  des 
Atrs  de  tristesse,  l'Opéra  en  fournira  abondamment. 
L'avocat  du  procès  fait  ainsi  coup  double,  et,  tout  en 
défendant  ses  clients,  il  lance  une  pointe  à  l'Acadé- 
mie royale  de  musique'. 

La  résistance  aux  airs  nouveaux  se  prolongea  très 
longtemps,  et  c'est  la  même  querelle  que  celle  des 
Couplets  en  procès  qui  est  reprise  en  1760,  sous  le 
titre  de  Procès  des  Ariettes  et  des  Vaudevilles,  Favart 
s'y  plaint  des  empiétements  continuels  des  ariettes, 
dont  l'originalité  attire  l'attention  du  spectateur  et 
fait  du  tort  à  la  pièce^.  Cet  ouvrage  n'est  d'ailleurs 
qu'une  sorte  de  reproduction  de  l'opéra-comique  de 
Lesage.  Mais,  en  dépit  de  l'hostilité  des  auteurs,  l'air 
nouveau  se  propageait  dans  l'opéra-comique,  et,  à 
travers  les  scènes  que  Gillier  met  en  musique,  on 
sent  déjà  que  le  genre  évolue,  qu'il  s'éloigne  de  l'an- 
cienue  pièce  à  vaudevilles  pour  acquérir  de  la  cohé- 
sion et  de  l'unité.  Le  goût,  manifestement,  s'épure  et 
se  développe,  et  la  pièce  foraine  subit  le  contre-coup 
des  querelles  esthétiques  du  temps.  Comme  nous 
l'avons  déjà  remarqué,  non  seulement  la  pièce  fo- 
raine met  en  scène  sa  propre  histoire  et  ses  démêlés 
avec  ses  puissants  rivaux,  mais  encore  elle  reflète 
l'agitation  qui  règne  entre  les  partisans  de  la  mu- 
sique française  et  ceux  de  la  musique  italienne.  C'est 
ainsi  que,  dans  la  Ceinture  de  Vénus,  un  maître  à 
chanter  imite  successivement  le  goflt  français  et  le 
goût  italien. 

A  côté  du  leitmotif  fourni  par  le  vieux  fredon,  et 
de  l'air  original  dû  à  Timagination  des  compositeurs 
de  la  Foire,  d'autres  éléments  musipaux  jouent  un 
rôle  important  dans  l'opéra-comique. 

Nous  avons  vu  plus  haut  que,  fréquemment,  le  dia- 
logue s'y  déroulait  au  moyen  des  fredons,  mais  il 
existe,  en  outre,  des  dialogues  musicaux  créés  de 
toutes  pièces  ou  parodiés.  Tel  est  celui  de  M^*'  de 
la  Guerre,  entre  Nicole  et  Pierrot,  dans  la  Ceinture 
de  Vénus,  dialogue  qui  réalise  de  façon  comique  une 
dispute  en  musique,  surtout  dans  la  deuxième  partie, 
où,  pendant  que  l'une  des  voix  caquette  «  Ahl  que  de 
façons  I  »  l'autre  exécute  d'amusantes  tenues  sar 
l'interjection  «  Ah!  ».  Dans  la  Fowe  de  Guibray,  le 
dialogue,  dont  voici  le  début  : 

J'ai  beau  repreiKlra  ila  Mlide, 
De  la  rhubarbe  ^'AmadU^ 
Da  vrai  eatbolioon  A'Armide, 
De  ia  eonfectioD  d'Atyi, 
De  l'élixir  de  Protrpine, 
Ces  drognet  de  vertu  divlnSt 
Qui  m'ont  jadis  fait  tant  de  bien, 
Aajourdliai  ne  me  font  pins  rien. 

6.  Recueil  d'Opéras  eomiqttee,  t.  XXXI.  M.  Barberet,  dans  son 
ouvrage  sur  Lesage  et  le  Théâtre  de  la  Foire,  défend  les  vieux 
fredons  :  «  Il  était  dit.  écrit-il,  que  la  gaieté  francise  périrait  par 
l'ariette  italienne.  »  On  retrouve  dans  cette  querelle  des  couplets  un 
diminutif  de  celle  qui  sévissait  au  xviii*  siècle  à  propos  de  TOpéra;  ce 
que  les  gens  de  lettres  critiquaient  dans  ropéra  français,  c'était  l'excès 
de  la  musique  qu'il  contenait,  parce  que  cette  musique  dérivait  à  son 
proQt  l'attention  du  public  et  qu'elle  laissait  la  tragédie  au  second  plan. 
•  Le  musicien,  dit  M.  Barberet,  à  la  suite  de  Favart,  triomphe  du  poète 
devenu  un  simple  librettiste.  »  {Loeo  cit.,  p.  89,  90.) 
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"i^p  ^piJ  /    ^^ 


Âhl  c'est  vous  9 


T=3 


C'est  vous  qui 


^m 


renrpor.tez sur 


moi 


Ahl  c'est  vous        qui      TeuLportez sur   moi 


produit  un  effet  assez  plaisanta 

Les  ensembles  vocaux,  duos,  trios  et  chœurs,  de- 
viennent de  plus  en  plus  fréquents  à  partir  des  pièces 
du  tome  III  (1718)  du  Théâtre  de  Lesage.  Nous  citerons 
encore,  comme  exemples,  le  duo  composé  par  M.  de 
La  Croix  et  qui  clôt  le  II"  acte  d'Arlequin  traitant 
(1716)*  :  u  Que  la  faim  lui  livre  la  guerre;  »  ce  duo 
comprend  deux  parties  réelles  confiées  aux  voix,  et 
une  partie  de  violon  d'accompagnement.  Les  thèmes 
de  ces  trois  parties  sont  indépendants;  les  violons 
ne  doublent  pas  le  dessus,  et  la  basse  esquisse  quel- 
ques mouvements  contraires.  Dans  la  Princesse  de 


Canzme^,  qui  est  un  type  de  ces  pièces  orientales 
chères  k  Lesage,  il  y  a  aussi  un  véritable  duo  :  «  Goû- 
tons bien  les  plaisirs,  bergère.  »  Pour  ces  ensembles, 
on  se  sert  à  la  fois  de  musique  d'opéra  parodiée  et 
de  musique  nouvelle.  C'est  ainsi  que  la  Querelle  des 
théâtres^  fait  appel  au  duo  des  Gorgones  de  Persée, 
et  que,  dans  le  Rappel  de  la  Foire  à  la  vie^,  on  trouve 
un  trio  parodié  de  l'opéra  de  Roland,  trio  chanté  par 
l'Opéra,  la  Foire,  et  M.  Vaudeville,  à  côté  duquel  la 
musique  originale  lient  sa  place,  avec  un  trio  de 
Gillier  dont  voici  le  début*  : 


Heu  . 


f^ 


Heu   _ 


l^i^ 


m 


p  p  p 


reu 


se  in  -  tel  .  li 


m 


^^m 


reu     - 


se  iu  .  tel  .11. 


É 


P    P     p 


S 


i 


gence, 


i 


dou 


gence, 


i 


dou 

m 


Heu  .    reu    .      se  in  .  tel  .  li     .     gence. 


dou 


-  ce      et    sin-ce.re 


paix      que  la 


triste  iD 


gen.  ce 


.ce      et    siu-cè.re      paix      que  la      triste  in    .       di  .  gen.ce 


Quant  aux  chœurs,  leur  intervention  se  produit, 
tantôt  sous  forme  de  vaudeville  final,  tantôt  au 
cours  de  la  pièce,  et  pour  l'expression  de  sentiments 
collectifs. 

Le  vaudeville  final,  placé  à  la-  fin  des  actes,  ras- 
semble les  personnages  marquants  et  comporte  un 
certain  nombre  de  couplets  entremêlés  de  reprises  en 
chœur  et  de  danses.  11  constitue  ainsi  un  divertis- 
sement fort  goûté,  et  à  propos  duquel  les  musiciens 
donnaient  cairière  à  leur  fantaisie,  car  presque  tou- 

1.  Ce  dulogue  n'est  autre  que  l'air  de  l'enirée  du  Bal  des  Féieê  véni- 
tiennes {Théâtre  de  la  Foire,  1. 1,  p.  109.) 
S.  Tome  II,  p.  194. 
3.  Scène  x,eDlre  un  Carixmien  et  une  Carismionne.  7.  III,  p.  131. 


jours,  le  vaudeville  final  était  écrit  sur  de  la  musi- 
que nouvelle.  Ces  musiciens  s'ingéniaient  à  le  varier 
dans  sa  forme,  soit  qu'il  se  composât  de  soli  et  d'en- 
sembles alternés,  soit  qu'il  présentât  un  ensemble 
chanté  par  tous  les  acteurs,  soit  enfin  que  la  danse 
y  prit  une  part  importante.  Le  vaudeville  final  rap- 
pelle, de  la  sorte,  les  divertissements  qui,  au  xviii"  siè- 
cle, clôturaient  les  actes  des  tragédies  lyriques,  et 
surtout  le  grand  divertissement  final,  en  lequel  les 
héros  d'opéra,  après  avoir  vu  leurs  amours  contra- 

4.  Scène  »,  t.  III,  p.  57. 

5.  Scène  Tin,  t.  UI,  p.  87. 

6.  Jbid,f  Mène  xvi,  p.  448.  Ce  trio  est  chanté  par  la  Foire,  la  Comé- 
die française  el  la  Comédie  italienne. 
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riéeSy  célébraient  le  triomphe  de  celles-ci  par  une 
fête  chorégraphique. 

Les  solistes  du  vaudeville  flnal  chantent  leur  cou- 
plet à  tour  de  rôle,  et  d'ordinaire  le  dernier  couplet 
est  adressé  au  public,  en  guise  d*adieu.  C'était  là,  en 
même  temps  qu'une  tradition  des  danseurs  de  corde, 
une  manière  d'imitation  des  ballets  de  l'Opérai 

Lesage  a  arrêté  la  forme  de  ces  divertissements, 
tout  en  laissant  pleine  liberté  à  ses  musiciens;  il  y  a 
d'abord  un  petit  ballet,  puis  un  vaudeville  en  cinq  ou 
six  couplets.  Après  chaque  couplet,  le  chœur  chante 
le  refrain.  Ainsi,  dans  le  vaudeville  de  Vhle  des  Ama- 
zones^, dû  à  Gillier,  Marphise,  Bradamante,  Arlequin 
et  Pierrot,  les  quatre  personnages  essentiels  de  la 
pièce,  chantent  chacun  un  couplet  auquel  le  chœur 
des  Amazones  répond  :  «  En  suivant  Bellone,  qu'il  est 
doux  de  passer  son  temps  en  Amazone  !  » 

Le  ballet  qui  précédait  le  vaudeville  se  composait 
d'entrées  de  masques,  de  Flamands,  de  matelots,  de 
bergers,  de  démons.  Ainsi,  le  Tableau  du  mariage*  se 
termine  par  des  danses  de  masques.  La  dernière  scène 
du  Tombeau  de  Nostradamus^  est  remplie  par  une 
danse  de  Provençaux  coupée  par  un  vaudeville  en  six 
couplets,  dA  à  Gillier,  avec  chœur  de  Provençaux  et 
de  Provençales.  De  même  encore,  le  vaudeville  final 


du  Prologue  des  Eaux  de  Merlin'^  met  en  scène  deux 
troupes  d*amants  heureux  et  malheureux  qui  chan- 
tent et  dansent  un  Cotillon,  Ces  entrées  de  person- 
nages se  produisent  le  plus  souvent  de  façon  assez 
artificielle  et  assez  arbitraire,  car  le  ballet  n'est  point 
Faction.  Il  se  détache  même  de  la  pièce  et  tend  à 
prendre  une  existence  indépendante  ;  il  devient  comme 
une  manière  de  pièce  en  écriteaux,  dans  laquelle  les 
évolutions  chorégraphiques  remplacent  les  explica- 
tions écrites  des  cartons  d'antan  *. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  vaudeville  final  se  coule  très 
fréquemment  dans  la  forme  d'un  Branle.  C'est  à  ce 
type  de  danse  que  se  rapporte  le  curieux  finale  du 
Temple  du  Destin,  où  le  merveilleux  s'associe  à  la 
satire,  et  où  on  voit  apparaître  le  destin,  flanqué  sym- 
boliquement des  six  Heures  blanches  et  des  six  Heu- 
res noires,  qui  s'ébranlent  au  son  de  la  musique  de 
Gillier  et  viennent  chanter  de  gracieux  couplets.  C'est 
encore  par  un  Branle  que  le  même  Gillier  termine 
Arlequin  défenseur  d^ Homère"^  et  le  Monde  renversé^. 
Quant  à  l'intéressant  opéra-comique  des  Funérailles 
de  la  Foire*,  il  nous  apporte  un  Branle  en  trois 
couplets,  chantés  respectivement  par  la  Comédie 
française  et  la  Comédie  italienne  : 


jAWv*^ 


Celle    Foire  ex. Ira. va  .  gante  sans  cesse  ex.ci.tait  des     ris 


et  assez  expressif,  avec  la  figuration  cahotée  des 
deuxième  et  quatrième  mesures.  Notons,  de  plus, 
rinlention  à  la  fois  dramatique  et  comique  qui  pré- 
side à  rétablissement  de  cette  scène,  car,  avant  l'ex- 
plosion du  Branle  terminal,  Colombine  vient  dire 
d'un  ton  lamentable  :  «  La  Foire  est  morte  »,  après 
quoi, le  chœur,  à  quatre  parties,  parodiant  tristement 
VAlceste  de  Lulli'(acte  III,  scène  iv),  reprend  :  «  La 
Foire  est  morte  »  : 


La    Foire  est  mor  .  te 


Jacques  Aubert,  qui,  lui  aussi,  a  beaucoup  écrit 
pour  la  Foire,  a  laissé  un  certain  nombre  de  BrarUes 
finaux.  Citons  ceux  des  Arrests  de  /'Amour  ^^,  des  Ani- 
maux raisonnables^^,  et  de  cette  curieuse  Forêt  de 
Dodone^^,  dont  le  vaudeville  de  la  fin  rassemble,  avec 
les  chênes  oraculaires,  Arlequin,  Colin,  Colinette, 
les  gens  de  la  noce,  tous  chantant  :  u  Ici,  les  bois 
savent  parler,  »  ce  qui  donne  lieu  à  une  manière  de 
Waldweben  comique. 

1.  Barberet,  loeo  cit.f  p.  202, 204.  Le  dernier  couplet  devenait  une 
•orte  de  compliment  adressé  au  public,  compliment  traditionnel  à  la 
Foire. 

2.  T.  m,  n*  228. 

3.  T.  II,  acène  xv,  p.  315. 

4.  T.  I,  scène  finale,  air  n*  175. 

5.  T.  II,  scène  finale. 

6.  Barberet,  loco  cit.,  p.  206. 

7.  T.  II,  scène  ix.  Ce  branle  te  compose  de  cinq  couplets  après  les- 
quels le  chœur  chante  :  *  Et  son,  zon,  son,  Jetei  votre  hameçon.  • 

8.  Tome  III.  Dans  cette  pièce,  on  trouve  une  satire  des  double*  em- 
ployés par  les  musiciens.  Un  philosophe  chante  d'abord  le  simple  d'un 


Avant  de  quitter  le  vaudeville  final,  remarquons 
que  c'est  lui  qui  a  subi  révolution  la  plus  marquée 
dans  l'ancien  opéra-comique.  Importateur  de  mu- 
sique originale,  il  a,  en  outre,  substitué  aux  petites 
entrées  des  premières  pièces  de  la  Foire  des  diver- 
tissements souvent  fort  développés  et  que  réglait 
Dumoulin  Talné. 

Mais  il  n*est  pas  le  seul  à  provoquer  Fintervention 
du  chœur.  Celui-ci  apparaît  encore,  plus  rarement, 
il  est  vrai,  au  cours  de  la  pièce,  lorsque  Fauteur  veut 
exprimer  un  sentiment  collectif. 

Ainsi,  dans  la  Princesse  de  Carizme  déjà  citée,  la 
suite  du  Grand  Prêtre  forme  un  chœur  qui  déclare  que 
le  mariage  de  la  Princesse  c<  regarde  et  intéresse  tout 
Carizmien  ».  C'est  à  ce  titre  que  le  chœur  intervient. 
A  cet  effet,  il  chante  une  sorte  d'épithalame  dû  à  La 
Coste  :  «  lo,  hymen,  hymen,  io!  »  qui  témoigne  de  son 
allégresse. 

Dans  les  Funérailles  de  la  Foire,  nous  avons  déjà 
rencontré  un  chœur  à  quatre  parties  emprunté  à 
Lulii.  En  voici  un  autre  (scène  x),  en  lequel  on  remar- 
quera les  amusantes  interjections  que  lancent  les 
quatre  voix  : 


air  de  Gillier,  qu'Arlequin  déclare  fort  plat;  le  philosophe  chanta  alors 
le  double,  à  la  grande  satisfaction  d'Arlequin.  Ce  double  donne  lieu  à 
dos  répétitions  de  syllabes  telles  que  ca,  ca,  ca,  dont  on  imagine  TeATet 
(p.  223). 
0.  T.  III,  scène  zi  (1718). 

10.  T.  II,  scène  viii. 

11.  T.  III,  se.  XV. 

12.  Cette  pièce  fut  Jouée  à  la  foire  Saint-Germain,  en  1721.  T.  IV, 
scène  xx,  p.  350. 

Citons  encore,  parmi  les  auteurs  de  ▼audeviUes  finaux,  le  compositeur 
L'abhé.  Il  a  écrit  la  musique  des  Pèlerine  de  la  Mecque  (1726)  et  des 
Comédien»  corsaire*  (1726). 
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l'heureux 


temps  qui  rend  la 


Poire  a    ses     en   - 


temps  qui  rend  la 


Foire  à     ses    en    . 


l^eureux     temps  I 


l'heu.reux 


temps  qui  rend  la  Foire  à    ses  en  -  fants  qui  rend  la    Foire  a    ses  en  - 


fants  ! 


Cette  pièce  présente,  da  reste,  de  nombreux  épiso- 
des choraux  ^  Le  plus  souvent»  les  chœurs  sont  paro- 
diés et  proYiennent  de  l'opéra.  Nous  Tenons  d*en 
signaler  un  qui  est  emprunté  à  VAlceste  de  Lulii  ;  de 
même  Per$ée  et  Thésée,  Phaéton  et  Eoland,  fournissent 
des  ensembles  au  Rappel  de  la  Foire  à  la  vie.  Oe  même 
encore,  le  chœur  à  trois  voix  de  la  Parodie  de  Télé- 
moque  :  «  Ahl  Madame  Anroux,  nons  deviendrons 
fousy  y*  présente  une  ressemblance  voulue  avec  un  de 
ceux  de  l*opéra  de  Télémaque*. 

Les  pièces  du  Théâtre  de  la  Foire  font  enfin  appel, 
comme  instrument  d'expression,  à  la  symphonie,  à 
Torcheslre.  De  six  musiciens  en  1715,  l'orchestre 
passait  à  quatorze  exécutants  l'année  suivante,  et 
jouait  des  cotillons,  des  menuets,  des  préludes,  des 
ritournelles  et  des  airs  puisés  dans  le  répertoire  des 
fredons,  dans  celui  de  l'Opéra,  ou  composés  par 
les  musiciens  attitrés  de'l'Opéra-comique'. 

Il  y  a,  d'abord,  des  sortes  d'ouvertures.  Ainsi,  en 
tète  de  la  Parodie  de  Télémaque,  une  mention  porte 
qi]e  Torchestre  joue  Youverture.  De  quelle  ouverture 
s'agit-il  ici?  Probablement  de  celle  de  l'opéra  de  Télé- 
moque  lui-même.  Cette  ouverture  est  suivie  de  la 


f .  Voir  même  teène,  p.  495^  le  chœur  des  Forains  :  «  Hélas  !  hélas  !  » 
S.  T.  I,  scène  xiii,  p.  3i5. 


Tempête  d'Alcyone  de  Marin  Marais,  grand  morceau 
descriptif  fort  célèbre,  pendant  l'exécution  duquel  la 
scène  représente  deux  vaisseaux  secoués  par  une 
mer  agitée.  Les  Arrests  de  l* Amour  débutent  par  «  une 
symphonie  douce  »,  tandis  que  le  Rappel  de  la  Foire 
à  la  vie  s'ouvre  par  «  une  symphonie  lugubre  »,  et 
que  le  Réveil  de  VOpéra-^omique^  est  précédé  d'une 
symphonie  extravagante.  On  voit  que  les  musiciens 
de  rOpéra-comique  s'efforcent  de  relier  le  morceau 
symphonique,  qui  prélude  à  chaque  pièce,  avec  le 
contenu  de  cette  pièce.  L'ouverture  prend  ainsi  la 
couleur,  le  caractère  général  de  Faction.  Au  moment 
où  le  rideau  se  lève  sur  le  décor  de  Vlsle  des  Ama- 
zones, figurant,  en  vue  d'optique,  un  port  de  mer,  on 
entend  une  symphonie  où  résonnent  trompettes  et 
timbales,  ce  qui  marque  immédiatement  l'allure 
belliqueuse,  guerrière,  de  la  pièce  qui  va  suivre. 

De  plus,  l'orchestre  intervient  fréquemment  pen- 
dant les  pièces,  et  presque  toujours  pour  annoncer  un 
spectacle  ou  l'arrivée  d'un  personnage  important  ou 
extraordinaire.  La  symphonie  crée,  de  la  sorte,  une 
atmosphère  de  magie,  de  féerie,  et  joue  sensible- 
ment ici  le  même  rôle  qu'à  l'Opéra,  où  elle  se  relie 

3.  A.  Heulhard,  la  Foire  Sainl-Laurentf  p.  264,  265. 

4.  T.  IX.  Pièce  jouée  à  la  foire  Saint-Laurent,  en  1732. 
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intimement  à  l'élément  spectacle  et  à  Télément  mer- 
veilleux. Parfois  aussi,  elle  précise  son  expression  en 
s'associant  étroitement  à  l'action.  Nous  allons  citer 
quelques  exemples  qui  mettront  en  lumière  ce  rôle 
multiple  de  Torchestre. 

Au  moment  où,  dans  la  Foire  de  Guibray,  Arlequin 
s'avance  en  dansant,  «  on  entend  un  bruit  de  timbales 
et  de  trompettes*  »;  dans  la  Princesse  de  Carizme,  les 
danses  joyeuses  d'Arlequin  s'accompagnent  d'une 
symphonie  de  violons  et  de  hautbois'. 

S'agit-il  de  faire  apparaître  Pallas?  Les  trompettes 
et  les  timbales  entoureront  de  leur  musique  l'arrivée 
de  la  déesse'.  C'est  encore  l'orchestre  qui  annonce 
la  descente  de  Cybèle  dans  la  Grand'Mère  amoureuse^, 
et  celle  de  l'Amour  dans  le  Remouleur  d'Amour'^.  La 
Foire  des  Fées^  met  en  présence  la  Fée  doyenne  et 
la  Fée  Amphionne,  à  laquelle  la  Fée  doyenne  demande 
de  faire  l'ouverture  de  la  Foire.  On  entend  alors  le 
son  des  timbales,  des  trompettes  et  des  hautbois, 
cependant  que  la  Fée  Amphionne  chante  une  cantate 
de  Mouret  :  «  Venez,  rassemblez-vous,  chalands.  » 
Cette  cantate,  fort  développée,  comporte  de  très  nom- 
breux épisodes  symphoniques.  Ainsi,  le  personnage 
mythologique,  le  personnage  de  féerie,  surgit  dans 
un  nimbe  sonore  qui  le  caractérise.  De  même,  le  per- 
sonnage symbolique  ou  métaphysique  s'accompa- 
gnera presque  toujours  d'une  intervention  de  l'orches- 
tre. C'est  ce  qui  se  produit  au  moment  de  l'entrée 
en  scène  d'un  «  Plaisir  »,  dans  les  Arrests  de  l'Amour; 
on  entend  alors  résonner  u  une  symphonie  douce  ». 
C'est  ce  qui  se  produit  encore  dans  le  Mariage  du 
Caprice  et  de  la  Folie\  Là,  lorsque  Iris  va  frapper 
à  la  porte  du  temple  du  Caprice,  trompettes  et  tim- 


bales retentissent  bruyamment,  et  l'orchestre  ne 
manque  pas  de  souligner  l'entrée  en  scène  d'êtres 
métaphysiques  comme  la  Nature  et  la  Folie.  Des 
personnages  sont-ils  amenés  d'une  façon  originale, 
inusitée,  sur  quelque  machine,  par  exemple,  la  sym- 
phonie s'associe  à  leur  entrée  en  scène.  On  en  trouve 
un  bon  exemple,  au  moment  où  Pierrot  et  Jacquot 
apparaissent  sur  un  char  comique  dans  V Industrie*. 

Le  sentiment  combatif  qui  régne  dans  YOpéra-Co- 
mique  assiégé*  se  traduit  par  la  marche  des  Dragons, 
battue  sur  le  tambour  et  reprise  par  l'orchestre.  11 
est  même  des  cas  où  Torchestre  devient  pittoresque, 
où  l'exotisme  s'efforce  de  le  pénétrer;  de  semblables 
tendances  s'observent  dans  quelques  pièces  orienta- 
les telles  que  la  Princesse  de  la  Chine  '^.  Là,  on  adjoint 
à  l'orchestre  habituel  des  instruments  spéciaux  et  on 
essaye,  bien  timidement,  il  est  vrai,  de  faire  un  peu 
de  couleur  locale.  Voici,  par  exemple,  un  défilé  durant 
lequel  c<  l'orchestre  joue  une  marche  triste,  accompa- 
gnée par  des  clochettes  et  des  tambours  chinois  ». 
11  ne  s'agit  de  rien  moins,  du  reste,  que  dé  conduire 
le  Prince  au  supplice,  et  puisqu'on  est  en  Chine,  les 
clochettes  s'imposent  de  toute  nécessité.  On  retrouve 
ces  clochettes  un  peu  plus  loin,  où  elles  accompa- 
gnent un  sacrifice  de  Bonzes". 

Il  ne  faudrait  pas  croire,  toutefois,  que  l'exotisme 
musical  soit  bien  caractérisé  à  la  Foire  ;  il  n'y  est  pas 
plus  marqué  qu'à  l'Opéra,  et  revêt  les  mêmes  dehors 
arbitraires  et  conventionnels  que  dans  la  tragédie 
lyrique.  Voici  un  exemple  qui  permettra  d'en  juger  : 
c'est  l'^tr  chinois  qui  figure  à  la  table  des  airs  du 
tome  I  du  Théâtre  de  Lesage,  sous  le  n<>  157  : 


Ho  «  la     He       Ho  -  la     cha.         La  .  mi  .  la        loy  «    a. 


et  dont  la  chinoiserie  apparaît  plutôt  approximative. 
De  même,  un  «  Calender  »,  dans  les  Pèlerins  de  la 
Mecque,  prétend  chanter  en  turc  une  chanson  com- 
posée par  Mahomet. 

•Quoi  qu'il  en  soit,  la  symphonie  de  l'opéra-comique 
se  propose  encore  un  but  «descriptif,  tout  comme 
celle  de  l'opéra.  Les  scènes  pastorales,  les  tempêtes, 
les  ports  de  mer,  revendiquent  sa  participation.  Aussi 
l'orchestre  jouera-t-il  une  Musette,  à  l'occasion  du 
débarquement  des  Pèlerins  et  des  Pèlerines  de  Cy- 
thère,  dans  le  Rjanouleur  d'amour^*.  Les  paysanne- 
ries, qui  deviennent  très  fréquentes  et  que  s'assimi- 
lera l'opéra-comique  moderne,  entraînent  l'exécution 
d*une  musique  appropriée  dans  laquelle  dominent 
les  instruments  pastoraux  et  les  airs  champêtres. 
La  série  des  pièces  paysannes  s'ouvre,  en  1726,  avec 
V Obstacle  favorable,  et  les  Biaise  et  les  Lucas  font 
retentir  la  scène  de  leur  langage  spécial  :  «  Morgue  ! 
Je  nous  gaussons,  »  etc.  Dans  la,  Pénélope  moderne ^^, 
le  vaudeville  du  premier  acte  est  précédé  par  une 
Musette  chantée  par  une  fileuse  et  par  un  air  chanté 

1.  Scène  IV,  p.  i02. 
S.  Scène  viii,  p.  128. 

3.  Le  Jugement  de  Paris  (foire  SainULauront),  1718,  t.  III,  scène  vu 
p.  85.  ' 

4.  Tome  VIU  (foire  Saint-Qermatn,  1726),  scène  vu,  p.  16. 

5.  Tome  V  (foire  SoinUGermain,  1722),  scène  ii,  p.  77. 

6.  Tome  V  (1722),  scène  ii,  p.  371. 

7.  Tome  YIII  (foire  SainULaureut,  1724),  scène  ii,  p.  199. 


par  un  paysan  :  «  Je  ne  connaissions  pas  autrefois 
dans  nos  champs.  » 

Ënûn,  l'orchestre  assurait  l'accompagnement  des 
airs,  tant  fredons  qu'airs  nouveaux,  chantés  durant 
toute  la  pièce,  et  exécutait  les  ballets  des  vaudevilles 
finaux. 

Tels  étaient,  dans  leur  ensemble,  les  éléments  mu- 
sicaux du  théâtre  de  Lesage.  Pour  mieux  lier  les  vau- 
devilles, on  mêlait  aux  vers  des  fragments  de  prose, 
et  ainsi  se  constituait  ce  qu'on  appela  les  pièces 
mixtes,  mi-partie  en  prose,  mi-partie  en  vers.  L'im- 
portance du  dialogue  s'en  trouvait  augmentée,  au 
grand  bénéûce  de  la  cohésion  des  pièces. 

Ces  diverses  transformations,  dues  à  Lesage  et  à 
ses  collaborateurs  d'Omeval,  Fuzelier,  Piron,  Pan- 
nard  et  Vadé,  s'effectuaient  au  milieu  d'une  situation 
toujours  troublée,  car,  en  dépit  d'accalmies  passa- 
gères, rOpéra-comique  ne  cessait  de  lutter  contre 
ses  ennemis.  C'est  ainsi  que,  depuis  1716,  une  nou- 
velle troupe  italienne,  rassemblée  par  les  ordres  du 
Régent,  s'était  installée  à  l'hôtel  de  Bourgogne,  où 

8.  Tome  VIII  (Prologue,  foire  Saint-Laurent,  1730),  scène  i. 

9.  Tome  VII  (foire  Saint-Germain,  1730),  se.  x  et  xi,  p.  423,  414. 

10.  Tome  VII  (foire  Saint-Lauront,  1729),  scène  iv,  p.  130,  et  scène  xi, 
p.  152.  L'air  chanté  par  le  Grand  Prêtre  est  de  Giilier. 

U.  Jbid.t  scène  z,  p.  150. 

12.  Loco  cit.,  scène  m,  p.  80. 

13.  Tome  VII  (foire  Saint-Laurent,  1728),  scène  xiu,  p.  41.  Toa^  les 
,  irs  sont  de  Giilier. 
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elle  donnait  des  représentations  en  française  Par 
là,  elle  liait  sa  cause  à  celle  de  la  Comédie  française 
contre  la  Poire.  On  s'en  aperçoit  bien  dans  la  Que- 
relle des  Théâtres,  où  les  deux  Comédies,  la  française 
et  l'italienne ,  attaquent  les  Forains  que  défend  1*0- 
péra,  sous  les  traits  «  d'un  grand  monsieur  de  bonne 
mine  qui  chante  &  tort  et  à  travers  tout  ce  qui  lui 
vient  à  l'esprit  )>.  Supprimé  en  1719,  TOpéra-comique 
renaissait  en  1722,  toujours  aussi  vivace,  toujours 
aussi  mordant,  évoluant  sans  cesse  en  perfection- 
nant ses  moyens  d'action'. 

Ce  serait  ici  l'occasion  de  dire  quelques  mots  des 
parodies  d'opéras,  car  ces  parodies  rentrent  tout  à 
fait  dans  le  cadre  et  dans  l'esthétique  de  TOpéra- 
comique. 
j      L'Opéra  apporte,  en  effet,  un  sérieux  appoint  au 
répertoire  de  l'Opéra  «comique,  en  lui  fournissant 
une  inépuisable  knoisson  de  parodies^.  Nous  trou- 
vons la  parodie  d'opéra  bien  et  dûment  instituée 
*dôs  la  un  du  xvu*  siècle,  et  elle  se  prolonge  à  tra- 
vers le  théâtre  de  Favart,  où  elle  occupe  une  place 
prépondérante. 
Il  y  avait,  comme  on  Ta  vu,  deux  manières  de  paro- 
le dier  un  opéra.  La  première,  la  plus  répandue,  consis- 
l  tait  à  utiliser  un  certain  nombre  d'airs  de  cet  opéra, 
en  leur  ajustant  des  paroles  nouvelles^.  L'autre  ma- 
jnière,  beaucoup  moins  usitée,  consistait  à  garder  les 
;  paroles  et  à  changer  la  musique  ;  elle  ne  fut  prati- 
fquée  que  plus  tard,  et  correspond  un  peu  à  la  signi- 
fication moderne.  C'est  alors  à  la  musique  et  non 
,  aux  paroles,  qu'incombe  le  r61e  de  déformer,  de  cari- 
,  caturer  l'ouvrage  primitif. 

La  plupart  des  opéras  furent  parodiés.  Dans  ces 
parodies,  on  introduisait  des  allusions  aux  événe- 
ments contemporains,  et  l'actualité  s'y  taillait  une 
large  place.  Nous  avons  constaté  que,  dès  1692,  Du- 
fresny  parodie  VArmide  de  Lulli.  On  jugera  du  nom- 
bre de  ces  parodies  d'après  la  liste  suivante,  relalive 
aux  seuls  ouvrages  de  Lulli  :  Alceste  a  été  parodiée 
trois  fois;  Thésée,  deux  fois;  A/ys,  sept  fois  ;  7st#,  deux 
fois;  BelÙrophon  et  Proserpine,  chacun  une  fois;  Per- 
sée,  quatre  fois  ;  Phaéton,  quatre  fois  ;  Amadis  et  Roland, 
chacun  cinq  fois. 

VHésione  de  Campra  fut  parodiée,  et  aussi  l'Om- 
phale  de  Destouches ^.  Les  Eléments  de  Destouches  et 
Lalande  devinrent,  en  1725,  sous  la  plume  de  Fuze- 
lier,  Momus  exilé  ou  les  Terreurs  paniques,  puis  le 
Chaos,  musique  de  Mouret. 

A  partir  de  la  deuxième  moitié  du  xviu*  siècle, 
lorsque  Favart  s'occupe  activement  de  l'Opéra-comi- 
qne,  les  parodies  se  multiplient*.  Le  Pygmalion  de 
Rameau  devient  Brioché  ou  VOrigine  des  marionnet- 
tes  (1753)  ;  Castor  et  Pollux  se  transforment  en  les 
Jumeaux.  Dardanus  fut  parodié  à  la  Comédie  ita- 
lienne (14  janvier  1740);  les  Indes  galantes  devinrent 
tles  Amours  des  Indes  k  l'Opéra-Comique,  et  les  Indes 

1.  Voir  E.  Solié,  BUtoire  du  théâtre  royal  de  l'Opéra-eomique,  et 
iklbert,  loco  ci/.,  p.  98,  99  et  suiv. 

1.  Les  Forains,  eo  1719,  étaient  redevenus  danseurs  de  cordes;  ils  se 
«lirent  à  montrer  des  marionnettes.  Lesage,  dans  une  comédie  en  vau- 
-devilies  intitulée  ffUtoire  de  l'OpérorComiqu/e,  ou  lee  Métamorpho9e$ 
-'de  la  Foire  |1736),  avait  retracé  le  tableau  des  transrormationa  do  la 
Foire,  depuis  la  parade  originaire  jusqu'à  la  pièce  mixte  en  prose  et 
■▼nudeTille.  Cf.  Pont,  loco  cit.,  p.  105. 

3.  On  tronvera  des  documents  sur  la  parodie  d'opéra  dans  les  Pa- 
rodiet  du  nouveau  Théâtre  italien,  S*  édition,  1738.  Cf.  Becueil  de  la 
Société  internationale  de  musique,  août  1907,  compte  rendu  d'une 
communication  faite  à  la  section  de  Berlin  par  M»*  Amélie  Amheim, 
p.  300-301 . 

4.  Le  mot  «  parodier  »  reut  dire  «  mettre  sur  d'autres  paroles,  chan- 
.gCT  de  paroles  ». 

9.  VOmphale  de  Destouehes  devint,  successivement.  Hercule  filant. 

Copyright  by  Ch,  Delagrave,  49i4. 


chantantes  &  la  Comédie  italienne.  En  1743,  on  en  fit 
le  Ballet  des  Dindons,  et  Favart  les  transforma  en 
Indes  dansantes  (1751).  Les  Fêtes  d*Hébé  donnent  lieu 
aussi  à  uin  grand  nombre  de  parodies,  d'abord  en 
1739,  aux  Talens  comiques  à  la  foire  Saint-Laurent, 
puis  à  l'Amotir  impromptu  de  Favart  (1747),  etc.  Tous 
les  auteurs  à  succès  y  passent,  et  Mondonville, 
Gluck,  Sacchini  et  Salieri  virent  leurs  ouvrages  ainsi 
caricaturés. 

En  1732,  l'Opéra-comîque  a  la  bonne  fortune  de 
s'attacher  Favart,  qui  vient  compléter  et  consolider 
l'œuvre  entreprise  par  les  artistes  dont  nous  avons^ 
examiné  sommairement  les  productions  scéniques. 
Mais,  à  vrai  dire,  «  la  situation  ne  change  pour  ainsi 
dire   pas;   l'opéra -comique   est  toujours   composé 
d'une  majorité  d'airs  connus  auxquels  s'adjoignent 
peu  à  peu  quelques  pages  musicales  de  compositeurs 
contemporains''  ».  Favart  porte  au  directeur  Pontau 
ses  premières  œuvres*  :  les  Jumelles  (ilZk),  V Enlève- 
ment  précipité  (1735),  la  Pièce  sans  titre  (1737),  etc., 
dont  la  représentation  précède  aux  foires  celle  de  son 
chef-d'œuvre  la  Chercheuse  d'esprit  (20  février  1741). 
Le  succès  de  la  Chercheuse  d'esprit  fut  triomphal, 
et  se  traduisit  par  une  série  ininterrompue  de  deux 
cents  représentations.  Cette  pièce  faisait  largement 
appel  au  système  des  timbres  et  des  vaudevilles  et 
n'accueillait  qu'un  fort  petit  nombre  d'airs  originaux. 
Elle  empruntait  à  l'Opéra  l'air  «  Quel  désespoir!  » 
(Musette  de  Rameau)  et  un  air  de  V Amadis  de  Lulli  ; 
au  vaudeville,  «  Quand  la  bergère  vient  des  champs,  » 
«  Rossignolet  du  vert  bocage;  »  à  l'art  populaire,  des 
onomatopées  telles  que  «  0  riguingué,  o  Ion  la,  » 
«  Tarare  ponpon,  »  etc.*. 

Lorsque  Jean  Monnet  remplaça  Pontau,  en  1743,  il 
engagea  Favart  à  faire .  office  de  régisseur,  moyen* 
nant  2.000  livres  par  an.  Monnet  avait  monté  son 
théâtre  sur  un  pied  luxueux,  demandant  des  pein- 
tures à  Boucher  et  enrôlant  un  orchestre  de  dix-huit 
musiciens  dirigés  par  Biaise  et  Boismortier,  dont  six 
violons,  deux  cors,  quatre  basses,  deux  bassons,  un 
hautbois  et  une  flAte^°.  Ajoutez  à  cela  que  les  paro- 
dies écrites  par  Favart  remportaient  un  succès  éton- 
nant; aussi,  le  public  désertait-il  les  Comédies  pour 
courir  à  l'Opéra -comique,  plus  tlorissant  et  plus 
achalandé  que  jamais.  Jugeant  cette  concurrence 
par  trop  redoutable,  les  Italiens  et  les  Comédiens 
français  obtinrent  encore  une  fois  la  suppression  des 
spectacles  forains.  Ce  fut  chose  faite  en  juin  1745,  à 
la  fin  de  la  foire  Saint-Germain  ^^ 

Six  ans  plus  tard,  en  1751,  la  ville  rétablissait  l'O- 
péra-comique  et  en  vendait  le  privilège  à  Monnet  pour 
une  durée  de  six  ans^'.  Monnet  rouvrait  ce  théâtre,  le 
3  février  1752. 

Il  nous  faut  nous  arrêter  un  peu  sur  le  talent  de 
Favart,  qui,  de  1732  à  1752,  porta  à  la  perfection  la 

de  Fozelier  (17S1),  la  Fileuee,  de  Vadê,  et  Fanfale,  de  Favart  et  Mar- 
eouville. 

6.  La  Correepondance  littéraire  de  Grimm  fournit  d'abondants  ren- 
seigoements  sur  les  parodies  de  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle. 

7.  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire,  p.  518. 

8.  H.  Font,  dans  Touvrage  que  nous  citons,  a  donné  une  liste  très 
complète  des  œuvres  composant  le  thiitre  de  Favart  depuis  173S  jus- 
qu'en 1779  (voir  p.  337  à  351). 

9.  J.  Tiersot,  loco  cit„  p.  516,  517. 

10.  Mémoires,  de  Monnet,  t.  I.ch.  vu  (barton  AA  des  papiers  de  Fa- 
vart, à  l'Opéra,  cité  par  M.  Pont,  loco  dt,,  p.  124,  en  note).  A  rorehes. 
tre,  était  attaché  un  copiste  de  musique. 

11.  Voir,  sur  tous  les  détails  de  cette  suppression,  l'introduction  delà 
réédiUon  des  Mémoires  de  Monnet  par  H.  d' Aimeras,  p.  36  et  suiv. 

IS.  J.  Bonnassies,  les  Spectacles  forains  et  la  Comédie  française 
p.  5t.  Monnet  payait  12.000  livres  pour  les  trois  premières  années,  et 
15.000  livres  pour  les  trois  dernières. 
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comédie-vaudevillei  et  examiner  de  quelle  façon  il 
traitait  ce  genre. 

La  pièce  s*ouTre  par  une  exposition  rapide  et 
claire;  puis,  vient  une  intrigue  solidement  nouée,  ne 
se  dispersant  jamais,  et  mettant  en  scène  des  person- 
nages à  la  fois  villageois  et  ingénus,  et  dont  ia  seule 
raison  d'être  consiste  dans  le  plaisir  qu'ils  se  donnent. 
Ces  personnages  sont,  par  déflnition,  des  amoureux, 
mais  Tamour  qui  les  possède  n*a  rien  de  Famour- 
passion  et  n'entraîne  jamais  d'incorrectes  catastro- 
phes; il  est  un  prétexte  à  dissertations  galantes  et 
fardées,  à  équivoques  tracées  d'une  main  légère  et 
qui  n'insiste  pas. 

Ces  personnages  chantent  des  couplets  habilement 


répartis  dans  le  dialogue,  couplets  qui  occupent  une 
place  prépondérante,  et  qui  interviennent  toutes  les 
fois  qu'un  sentiment  se  fait  jour,  ou  que  la  situation 
frise  l'équivoque.  Nous  voilà  donc  assez  près  de  Fo- 
péra-comique. 

L'œuvre  de  Favart  ne  comprend  pas  moins  de  huit 
cents  fredons;  dans  cet  énorme  répertoire,  Favart 
pratique  le  plus  judicieux  des  choix,  et  s'enlend  à 
merveille  à  approprier  les  timbres  aux  situations  et 
à  la  condition  des  personnages.  S'agit-il  d'un  paysan 
balourd,  on  chantera  (le  Coq  de  village,  i743),  sur 
un  timbre  très  expressif,  très  caractéristique,  d'une 
allure  embarrassée  :  «  Mon  berger,  je  ne  puis  sans 
Vous  »  : 


j  ji  jii  j 


j  J  iJ  j  .1  . 


p 


Le.    soir  a  -près     le      la  .  bou   -  ra  -  ge      Tu     te 
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p 


P       |J        J     JiJ>|J     ;hw. 


re   .    fe      .    ras       d'uDpou.let       bien      gras,     Ac.compa.gne 


Voyez  comme  ces  blanches  appuyées  sont  pesantes  ^ 
S'agit-il,  au  contraire,  de  rendre  la  vivacité  du  caquet 
d'une  commère,  ou  bien  de  traduire  une  querelle  de 
ménage,  Favart  choisira  des  timbres  plus  agités,  à 
figuration  plus  leste  et  plus  diversifiée,  en  môme 


temps  que  le  vers  se  raccourcira,  entre-choquant  ses 
rimes  en  un  amusant  tintamarre.  Voici  un  exemple 
de  ces  fredons  alertes.  11  est  tiré  des  Bateliers  de 
Saint'Cloud  (1743)  : 


Quoi  I      Tou«  jours  sur   un  soup  -  çon  Pris  sans  rai.son. 


V-^Vl^ 


fe.ras     ca.ril  .  Ion,    Hors   de    sai.son, 


quoi  bon? 


chante  M°**  Thomas,  en  q^uerellant  son  mari.  L'accu- 
mulation des  croches  répétées  à  la  tonique  et  à  la 
sous-dominante,  qui  fournissent  deux  intonations  à  la 
colère  de  la'mégère,  est  d'un  effet  excellent.  Aussi, 
Parfaict  peut-il  dire  avec  raison  :  «  Le  choix  des  airs 
dans  les  pièces  où  on  fait  usage  du  vaudeville  est  un 
des  endroits  par  lesquels  M.  Favart  s'est  principale- 
ment distingué*.  »  Amenée  à  ce  point  par  Favart,  la 
comédie  vaudeville  préparait  le  terrain  pour  une 
nouvelle  forme  lyrique.  Elle  avait  affiné  l'éducation 
du  public,  rendu,  désormais,  apte  à  apprécier  un 
genre  de  ton  plus  relevé  ;  ses  progrès  ouvraient  sa 
succession.  Ce  fut  l'opéra-comique  qui  la  recueillit. 

Justement,  et  comme  à  point  donné,  un  événe- 
ment musical  venait  révolutionner  Paris  et  allait, 
sinon  déterminer,  du  moins  hâter  la  substitution  des 
ariettes  aux  vaudevilles.  Le  4  octobre  1746,  la  Comédie 
italienne  représentait  la  Serva  padrona  de  Pergolèse  ; 
bien  que  le  grand  public  ne  fût  pas  préparé,  cette  re- 
présentation causa  dans  le  monde  de  la  critique  une 
sensation  considérable,  et  lorsque  l'Opéra  voulut 
reprendre,  six  ans  après,  un  opéra  de  Destouches, 
.  Omphale,  Grimm  publia  son  premier  pamphlet  contre 

i.  Cf.  Font,  loco  cit.,  p.  233. 

2.  Parfaict,  Dictionnaire  de*  Théâtres,  VI,  p.  69  et  Buir. 

3.  Zeittchrift  de  17.  M,  (?.,  mai  1893,  p.  257,  258. 

4.  Sur  la  Querelle  det  Bouffîme,  oa  consaltera  à  la  Bibliolhèqae 


la  musique  française.  Ainsi  naissait  et  se  propageait 
une  grande  agitation,  pendant  laquelle  l'Opéra  s'avisa 
de  mander  la  troupe  italienne  de  Bambini  et  de  la 
faire  débuter,  le  1"  août  1752,  par  la  fameuse  Serva 
padrona.  Cette  fois,  le  public  alla  d'un  seul  élan  à 
cette  musique  si  simple  et  si  pure,  et,  pendant  les 
vingt  mois  que  dura  leur  séjour,  les  Bouffons  italiens 
ajoutèrent  à  l'œuvre  de  Pergolèse  le  Giocalore  d'An- 
ietla  et  divers  auteurs,  parmi  lesquels  il  convieni- 
drait,  selon  M^^"  G.  Galmus,  de  compter  Leonardo 
Vinci',  la  Finia  Cameriera  de  Latilla,  la  Scaltra  Go- 
vernatrice  de  Gocchi,  le  Cinese  rimpatriato  de  Selletti, 
la  Zingara  de  Rinaldo  da  Gapua,  le  Bertoldo  in  Corte 
de  Giampi,  etc. 

Tout  Paris,  raconte  Rousseau,  se  divisa  en  deux 
partis,  plus  échauffés  «  que  s'il  se  fût  agi  d'une  affaire 
d'Ëtat  ou  de  religion  ».  C'est  ce  qu'on  a  appelé  la 
Guerre  des  Bouffons  ou  Guerre  des  Coins,  parce  que  les 
partisans  de  la  musique  française  se  tenaient  sous  la 
loge  du  roi,  tandis  que  les  défenseurs  de  la  musique 
italienne  se  rassemblaient  sous  celle  de  la  reine  ^. 

Ces  opéras  bouffons,  que  la  troupe  de  Cosimi  venait 
de  révéler  au  public  parisien,  étaient  pleins  d'ariettes, 

nationale  le  Recueil  de  Mémoirei  coté  Z  334,  Réserye.  —  Nous  aron» 
étudié  l'historique  et  Teclhétique  des  Bouffons  dans  une  série  d'artietes  • 
publiés  dans  la  5.  /.  M,  (jain-juillet  1912)  et  ensuite,  en  tirage  à  part», 
sou»  le  titre  de  la  Grande  Saieon  italienne  de  ilBi;  le»  Bouffant, 
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c*est-à-dire  d*airs  gais,  vifs  et  courts,  que  J.-J.  Rous- 
seau, dans  sa  Lettre  sur  la  Mtisique  française,  déclarait 
inapplicables  à  notre  langue;  et  bien  haut,  il  procla- 
mait, en  guise  de  conclusion,  que,  non  seulement  les 
Français  n'ont  pas  de  musique,  mais  encore  qu'ils 
n'en  peuvent  pas  avoir. 

On  essaya,  cependant,  de  les  imiter,  et  J.-J.  Rous- 
seau tout  le  premier  s'y  appliqua.  Après  le  départ  des 
Bouffons,  Favart  se  mit  à  traduire  les  pièces  italien- 
nes dont  le  succès  s'était  affirmé  si  décisif.  Avec  sa 
femme,  il  engagea  Beaurans  à  transporter  en  français 
la  Serva  padrona,  et  nous  eûmes  ainsi  la  Servante  maî- 
tresse. Mais  l'astucieux  Monnet  allait  faire  mieux  :  il 
allait  jouer  un  tour  aux  partisans  des  Bouffons  et, 
du  même  coup,  démontrer  l'inanité  des  pronostics  de 
Rousseau  à  l'endroit  de  la  musique  française. 

Il  s'aboucha  avec  Dauvergne  et  Vadé,  qui,  en  moins 
de  quinze  jours,  mirent  sur  pied  un  ouvrage  destiné 
à  confondre  les  Bouffonnistes.  C'est  ainsi  que  les  Tro- 
quetirs  furent  joués,  le  30  juillet  1753.  Monnet  avait 
pris  soin  de  dissimuler  le  véritable  auteur  de  la  pièce, 
qu'il  annonçait  comme  l'œuvre  d'un  musicien  italien 
résidant  à  Vienne.  Les  Bouffonnistes  les  plus  déter- 
minés l'ayant  applaudie,  Monnet  se  donna  le  malin 
plaisir  de  dévoiler  sa  supercherie  ^ 

En  fait,  la  partition  des  Troqueurs  ressemble  beau- 
coup aux  opéras-bouffes  italiens,  dont  elle  s'inspire 
manifestement;  mais  elle  s'éloigne  du  genre  pasticcio 
parce  qu'elle  contient  plus  de  musique  originale  que 
de  musique  empruntée.  Les  Troqueurs  marquent  une 
date  importante  dans  l'histoire  de  l'opéra-comique  : 
«  Pour  la  première  fois  en  France,  écrit  M.  Font,. un 
poète  avait  écrit  un  livret  d'opéra-comique,  et  un 
compositeur  une  partition >.  » 

Antoine  pauvergne'  était  fils  d'un  joueur  d'instru- 
ments du  nom  de  Jacques  Dauvergne,  et  naquit  à  Mou- 
lins, le  3  octobre  1713.  Peut-être  fut-il  premier  violon 
du  concert  de  Glermont-en-Auvergne,  mais  il  résida 
certainement  dans  cette  ville,  puis  il  entra,  vers  1740, 
à  la  musique  de  la  chambre^,  et,  quelque  temps  après 
(1744),  à  l'Opéra.  En  1752,  il  avait  donné  son  premier 
ouvrage  dramatique,  les  Amours  de  Tempe,  paroles 
de  Cahusac;  mais,  dégoûté  par  les  tracasseries  qu'il 
subissait  à  l'Opéra,  il  entra  en  relations  avec  Monnet, 
direct  eur  de  l'Opéra-comique,  et  composa  les  Troqueurs 
pour  ce  théâtre.  Possesseur  de  la  moitié  de  la  charge 
de  compositeur  de  la  chambre  du  roi  sur  la  démission 
de  François  Rebel,  et  survivancier  de  ce  dernier  pour 
la  charge  de  maître  de  musique  de  la  chambre  (1755)', 
Dauvergne  quitte  l'Académie  royale.  11  cherche  à  re- 
mettre en  musique  d'anciens  opéras  et,  à  l'insligalion 
du  comte  d'Argenson,  procède  de  la  sorte  à  une  ré- 
fection d*Enée  et  Lavinie,  qui  a  du  succès  (1758)^.  Avec 
Joliveau  et  Gaperan,  il  prend  l'entreprise  du  Concert 
spirituel  pour  9  ans,  en  1762,  compose  des  Motets  pour 
ce  Concert  et  y  bat  la  mesure  ''.  Choisi,  en  1763,  par 
Mesdames  comme  maître  de  composition,  il  obtient. 
Tannée  suivante,  la  survivance  de  la  charge  de  surin- 

1.  Mémoires  de  J.  Monnet,  II.  p.  M-73. 

2.  A.  Font,  loco  cit.,  p.  104.  Sur  les  Troqwurt,  yoir  plut  loin. 

3.  Sur  Deuve?gne,  Toir  La  Borde,  Etmi  sur  la  Jluiiquê,  III,  p.  378 
et  SUIT.  '-'  Le  Bas,  Dictionnaire  «neyelopédique  de  la  France,  —  Nérée 
Desarbres,  Deux  Siècles  à  l'Opéra  |1S08),  p.  S5.  —  Campardon,  l'Aca- 
démie royale  de  imuique  au  dix-huitième  siècle,  I,  p.  18S  et  saiv.  — 
A.  Pougin,  Monsigny  et  son  temps  {Ménestrel,  23  mars  1907).  —  Du 
Roure  de  Paulin,  la  Vie  et  les  œueres  d' Antoine  Dauvergne  (1911). 
—  L.  de  la  Lanreneie,  Deux  imitatmtrs  français  des  Bouffons,  Blaoet 
tt  Dauvergne  {Année  musicale,  1011).  Consulter  aussi  les  Mémoires 
de  Bachanmont,  tomes  I,  lU,  IV,  VI,  VII.XIIl,  XV,  XVI  (addiUon),  XX, 
XXIV  (add.)  et  XXVUI  ;  et  Grimm,  Correspondance  littéraire,  tomes  III, 
iV.  V,  VI,  VIII. 


tendant  de  la  musique  du  roi,  veut  prendre  l'Opéra 
en  1766,  de  concert  avec  Joliveau,  mais  se  laisse  sup- 
planter par  Trial  et  Berton.  Dauvergne  devait  occuper 
k  trois  reprises  successives  le  poste  de  directeur  de 
rAcadémie  de  musique  :  l»  de  1769  à  1776;  2<>  de  1780 
à  1782;  3°  de  1786  à  1790.  En  1771,  il  reprit  le  Con- 
cert spirituel,  en  même  temps  qu'il  faisait  le  service 
de  surintendant  de  la  musique  du  roi^.  Au  commen- 
cement de  la  Révolution  il  se  retira  à  Lyon  et  mourut 
dans  cette  ville,  le  23  pluviôse  an  V. 

Outre  sa  musique  instrumentale  et  ses  Motets^f 
Dauvergne  a  remis  en  musique  un  grand  nombre 
d'opéras.  Citons,  avec  Enée  et  Lavinie  (1758),  Canenle 
(1760),  Alphée  et  Aréthuse  (1762),  la  Vénitienne  (1768), 
Callirhoé  (1773)^^.  De  plus,  il  composa  quelques  pièces 
nouvelles  :  les  Fêles  d'Eulerpe,  ballet  en  quatre  actes, 
avec,  comme  entrées,  la  Sybille,  la  Coquette  trompée 
et  le  Rival  favorable  (8  août  1758)  ;  Hercule  mourant,  tra- 
gédie lyrique  en  trois  actes,  avec  Marmontel  (3  avril 
1761);  Polyxène{ii  janvier  1763),  avec  Joliveau;  le  Prix 
de  la  valeur,  opéra-ballet,  avec  Joliveau  (1«'  octobre 
1771),  etc. 

La  Borde  trouve  sa  musique  très  bonne  et  déclare 
ses  chants  agréables  et  souvent  d^une  grande  beauté  ^i. 
Ses  fameux  Troqueurs  (30  juillet  17o3),  sans  afilcher 
une  originalité  aussi  éclatante  que  les  historiens  de  la 
musique  Font  prétendu,  mentent  cependant  de  retenir 
l'attention.  Le  duo  fameux  :  «  Troquons,  troquons,  » 
et  Tair  de  Lubin,  «  Margot,  morbleu,  )>  relèvent  tout 
à  fait  de  Testhétique  des  Bouffons  italiens.  Dans 
l'ensemble,  les  Troqueurs  constituent  une  œuvre  de 
transition  entre  la  comédie  en  vaudevilles  et  ariettes 
et  le  futur  opéra-comique  en  ariettes;  ils  préparent  la 
ruine  des  vaudevilles  et  Tavènement  des  ariettes.  C'est 
un  de  nos  premiers  opéras-bouffes. 

De  son  côté,  Favart,  après  avoir  traduit  les  inter- 
mèdes italiens,  se  mettait  à  les  imiter;  il  les  paro^ 
diait,  c'est-à-dire  qu'il  employait  leur  musique  sur 
d'autres  paroles.  De  la  sorte,  Ninette  à  la  cour  devenait 
une  simple  parodie  de  Bertolde  à  la  cour  de  Ciampi 
(12  mars  1756),  la  musique  du  maestro  italien  passant 
presque  tout  entière  dans  l'opéra-comique  français. 

Mais  les  parodies  n'empêchaient  pas  les  traductions 
de  persister,  et  les  triomphes  remportés  par  M™"  Fa- 
vart à  la  Comédie  italienne  devaient  encourager  ce 
théâtre  et,  en  même  temps,  l'Opéra-comique,  à  persé- 
vérer dans  la  voie  où  tous  deux  s'étaient  engagés  à 
la  suite  des  Bouffons.  C'est  ainsi  qu'on  donna,  à  la 
ComédieiiaMennQf  le  Maître  de  Musique  (31  mai  1755), 
d'après  celui  de  Pergolèse,  et  que  les  deux  théâtres 
représentèrent,  chacun  la  même  année,  une  traduction 
de làZingara {la Bohémienne);  puis  vinrent  il  Paratajo 
de  Jomelli  sous  le  nom  de  la  Pipée  (19  janvier  1756), 
et  il  Cinese  (le  Chinois)  de  Selletti,  déjà  joué  depuis 
deux  ans  par  l'Opéra-comique  **. 

Là,  le  Diable  à  quatre  (19  août  1756)  allait  aux  nues; 
le  livret  en  était  de  Sedaine;  quant  à  la  musique,  elle 
se  composait  d'un  entassement  d'airs  connus,  parmi 
lesquels  l'ancien  et  célèbre  Rossignolet  du  bois,,  et 
d'airs  nouveaux,  ariettes  parodiées  et  empruntées 

4.  C'est  ce  qui  résulte  de  sa  lettre  du  27  Juin  1786  à  M.  de  La  Ferté. 

5.  01,  99  (Areh.  nat.). 

6.  Voir  Grimm,  III,  500,  et  VIII,  SIO. 

7.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  281. 
8. 11  avait  été  nommé  surTÎTancier  de  Francœur,  le  25  décembre 

1764.  OS  673. 

9.  Voir  la  troisième  partie  de  celte  étude. 

10.  Grimm  trouve  ses  rérections  très  faibles. 

11.  La  Borde,  Essai,  III.  382. 

12.  Voir  A.  Pougin,  Duni  et  les  commencements  de  VOpéra-comiquie 
(Ménestrel,  1879-1880),  et  Monsigny  et  son  temps  {Ménestrel,  mai  1907). 
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par  Beaurans  aux  intermèdes  italiens,  travail  que 
Philidor  allait  remanier  plus  tard,  en  harmonisant  et 
en  orchestrant  les  petites  mélodies  choisies  par  le 
traducteur  de  IsiServapadrona^.  A  partir  de  1757,  le 
goût  que  Ton  a^ait  manifesté  pour  les  traductions 
s*émousse;  on  demande  autre  chose,  et  les  directeurs 
se  mettent  à  rechercher  des  musiciens  susceptibles 
dUmaginer  de  nouvelles  pièces  à  ariettes.  En  raison 
du  monopole  de  TOpéra,  qui  s'opposait  à  ce  qu'un 
autre  théâtre  représentât  des  œuvres  chantées  d*uti 
bout  à  Tautre,  toutes  ces  pièces  comportaient  Talter- 
nance  du  parlé  et  du  chanté.  La  forme  de  pièce  h 
ariettes,  conservée  par  TOpéra-comique,  résulte  donc, 
en  grande  partie,  des  nécessités  que  TOpéra,  d'une 
part,  et  la  Comédie  française,  de  l'autre,  imposèrent 
aux  théâtres  forains. 

II.  —  L'opéra-eomJqiie  de  Dimi  à  Dal«yi«c. 

Les  opéras-comiques  dont  nous  venons  de  parcourir 
rapidement  l'histoire  présentent,  jusqu'ici,  le  caractère 
de  pièces  â  vaudevilles  et  à  ariettes,  c'est-à-dire  que 
leur  musique  utilise  à  la  fois  des  timbres  d'origine 
populaire  ou  empruntés  à  l'opéra,  et  des  ariettes, 
petits  airs  composés  spécialement  à  leur  intention. 

Nous  entrons  maintenant  dans  la  seconde  période 
de  l'existence  de  Topéra-comique,  période  au  cours  de 
laquelle  chaque  pièce  ne  recevra  que  de  la  musique 
originale  et  directement  appropriée  aux  paroles. 
C'est  donc  la  période  qui  voit  disparaître  le  régime 
des  vaudevilles. 

Disons  de  suite  que  ce  régime  ne  disparaît  pas 
tout  d'un  coup,  mais  qu'il  se  prolonge,  au  contraire, 
assez  longtemps,  et  que  Favart  lui-même,  dans  une 
lettre  an  comte  Durazzo,  prend  soin  de  signaler  l'at- 
tachement que  le  public  lui  conserve  :  «  Le  chant 
simple  et  naturel  des  vaudevilles,  écrit-il  à  propos 
d^Annette  et  Lubin,  semble  ramener  le  public  à  l'an- 
cien goût  de  l'opéra-comique.  Les  ariettes  ne  parais- 
sent presque  rien,  en  comparaison*.  » 

Cette  pièce  d'Annette  et  Lubin  apporte,  précisé- 
ment, un  excellent  exemple  de  la  persistance  des 
vaudevilles  dans  l'opéra-comique.  La  gracieuse 
jfme  Favart  lui  avait  donné  sa  collaboration,  ainsi 
qu'en  témoigne  le  titre  :  Annette  et  Lubin,  comédie  en 
un  acte  en  vers  par  M  Favart,  mêlée  d*ariettes  et  de 
vaudevilles  dont  les  accompagnements  sont  de  M.  Biaise 
(1762).  Les  personnages  sont  du  plus  pur  opéra- 
comique;  il  y  a  un  bailli,  un  seigneur,  des  bergers. 
Biaise,  basson  à  la  Comédie  italienne,  a  bien  signé 
quelques  airs,  mais  la  majeure  partie  de  la  musique 
se  compose  de  vaudevilles  et  de  morceaux  d'opéras 
français  et  italiens.  C'est  ainsi  que  l'air  <c  Ma  chère 
Annette  »  porte  un  timbre  italien.  On  y  trouve,  en 
quantité,  des  mélodies  populaires  parodiées,  c'est-à- 
dire  changées  de  paroles,  comme  «  Quand  la  bergère 
vient  des  champs  »,  ou  la  fameuse  complainte  d'a- 
mour la  Pemette,  J.-J.  Rousseau  a  été  également 
mis  à  contribution,  et  Annette  lui  emprunte  l'air 
«  Dans  ma  cabane'obscure  >  du  Devin  du  village^. 


1.  J.  Ti«not(  Hùtoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p.  SSi. 
Voir  aussi  Speetadee  de  Paris,  1757,  p.  102. 

2.  A.  FoDt,  loco  ciL,  p.  277  [Correspondance  de  Favart,  I,  p.  24S). 

3.  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p.  919, 
520. 

4.  Sar  Duoi,  oo  consultera  :  Grétrj ,  Essais  sur  la  Musique ^  l,  4S5 

—  Viliarosa,  3feinorie  dei  compositori  di  muiiea  del  regno  di  Napoli 

—  Eitner,  QueUen  Lexikon,  III,  274.  —  Eloge  de  Duni  dans  le  Nécro- 
loge  des  Sommes  célèbres  de  France,  1776.  —  Las  trayaui  de  M.  Fran- 
cesco  FloriiDO  (Cenni  storiei  sulla  Seuola  musicale  di  Napoli)  et  Je* 


Il  appartenait  à  Duni^  d'écrire  vraiment  des  opé- 
ras-comiques sur  des  paroles  françaises.  Déjà,  avec 
son  arrangement  d^intermède  italien,  Ninette  à  la 
cour,  Duni  s'était  fait  connaître  et  apprécier  du 
public  parisien,  alors  tout  entier  à  Yopera  buffa  et 
porté  à  ne  donner  son  approbation  qu'à  la  formule 
révélée  par  Pergolèse.  Dorénavant,  Topéra-comique 
allait  vivre  d'une  vie  propre,  préciser  et  confirmer 
son  genre,  chercher  à  se  caractériser.  En  même 
temps,  par  les  tendances  qu'il  affichait,  par  son 
attention  à  approcher  du  naturel,  de  la  simplicité  et 
de  l'émotion  sincère,  par  le  cachet  bourgeois  et  fami- 
lier qu'il  imprimait  à  son  action,  l'opéra-comique 
préludait,  en  quelque  sorte,  à  la  réforme  de  l'opéra 
français. 

Ëgidio-Romoaldo  Duni  naquit  dans  le  royaume  de 
Naples,  le  9  février  1709,  à  Matera,  où  son  père  était 
maître  de  musique.  A  l'âge  de  neuf  ans,  Egidio  s'en 
fut  à  Naples,  afin  d'y  perfectionner  son  éducation 
musicale  auprès  du  fameux  Durante,  alors  au  Con- 
servatoire de  la  Madonna  di  Loretâ.  Appelé  à  Rome, 
après  ses  études,  il  y  compose  son  opéra  de  Néron, 
qui  l'emporte  sur  VOlympiade  de  Pergolèse,  puis  écrit 
à  Naples  un  Artaserse  qui  lui  vaut  de  grands  succès, 
et  traverse  la  France,  en  1743,  pour  se  rendre  à  Lon- 
dres. L'infant  Don  Philippe  de  Parme  lui  confie  l'é- 
ducation de  sa  fille  Isabelle,  et  c'est  dans  la  cour 
toute  française  de  oe  prince,  que  Duni  met  au  jour 
Ninette  à  la  cour;  quelque  temps  après,  il  revenait  en 
France,  et  faisait  jouer  le  Peintre  amoureux  de  son 
modèle  à  la  foire  SainlrLaorent  (1757)  ^ 

L'accueil  qu'il  reçut  alors  du  public  le  décida  à 
se  fixer  définitivement  à  Paris,  où  deux  excellents 
librettistes,  Favart  et  Anseaume,  se  mettaient  à  sa 
disposition.  Le  13  février  1758,  il  donnera  l'Opéra- 
comique  une  pièce  en  un  acte,  le  Docteur  Sangrado, 
puis  aborde  la  scène  plus  importante  de  la  Comédie- 
italienne  avec  la  Fille  mal  gardée,  dont  Favart  et 
l'abbé  de  l'Attaignant  lai  avaient  fourni  les  paroles 
(4  mars  1758).  M»«  Favart  s'était  chargée  du  rôle 
principal;  pièce  et  interprètes  furent  très  applaudis. 
Signalons  ici  la  part  prise  par  Gluck  au  développe- 
ment de  l'opéra-comique  français.  On  peut,  en  eifet, 
considérer  l'auteur  d'Alceste  comme  un  précurseur 
de  Monsigny,  de  Philidor  et  de  Grétry.  Dès  1755  et 
1756,  Gluck  fait  représenter  à  Vienne  des  opéras-co- 
miques écrits  sur  des  paroles  françaises,  les  Amottrs 
champêtres,  le  Chinois  poli  en  France  et  le  Déguisement 
pastoral*.  Durant  le  carnaval  de  1758,  c'est-à-dire 
seulement  un  an,  environ,  après  la  Fille  mal  gardée 
de  Duni,  il  donne  la  Fausse  Esclave,  bientôt  suivie  de 
Vile  de  Merlin  (octobre  1758). 

Dans  cette  dernière  pièce,  on  le  voit  introduire, 
sous  forme  d'airs  de  danse»  dont  certains  revêtent 
un  caractère  tchèque  bien  marqué,  de  nombreux 
éléments  populaires.  Ainsi,  le  Procureur  chante  une 


articles  de  M.  A.  Pongin  dans  le  Ménestrel  (1870-1S8O),  Duni  et  les  com^ 
meneements  de  V  Opéra-comique.  —  Biedeofeld  {Die  komische  Oper) 
en  dit  quelques  mots,  p.  27,  28.  —  Voir  aussi  la  Correspondcmce  lit' 
téraire  de  Grimm,  tomes  V,  VI,  VII,  VUI,  IX. 

5.  D'après  Contant  d'Orville,  la  pièce  de  Duoi  ne  serait  qoe  la  tra- 
duction d'un  intermède  italien;  mais  Oesboulmiers  {Histoire  de  VO- 
péra-comique,  II,  82,  83)  Tindique  bien  comme  appartenant  en  propro 
à  Duni.  Il  J  a  encore  des  airs  de  ▼audeville  dans  le  Peintre  amoureu» 
de  ton  modèle.  Le  Peintre  amoureux  de  son  modèle  fut  joué  à  la  foire 
Saint-Laurent  pendant  l'hiTer  1757-1758.  Grimm  se  fonde  sur  le  sucoès 
remporté  par  cette  petite  pièce  pour  partir  en  guerre  contre  le  réper- 
toire de  repéra  [Corr.  litt.,  III,  p.  600-501). 

6.  Voir  la  première  partie  de  ce  trayail,.  et  consulter  J.  Tiersol, 
Soixante  ans  de  la  vie  de  Gluck,  cbap.  ti,  Oluck  compositeur  d'ope» 
ras-comiques  français  {Ménestrel,  6  juin  1908  et  n**  suivants). 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII*  ET  XVIII^  SIÈCLES.  —  FRANCE     1477 


«  polka*  ».  De  même»  la  Rencontre  imprévue  de  1769  contient  un  air  franchement  tzigane  dont  nous  citons 
une  partie  du  thème,  d'après  M.  Tiersot*  : 


Animé . 
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VArbre  enchanté  témoigne  aussi  d'emprunts  faits 
par  le  musicien  à  Fart  de  son  pays  natal,  et,  en  com- 
parant la  romance  «  Si  votre  tlamme  est  trahie,  »  du 
Cadi  dupé  (1761),  que  Monsigny  et  Gluck  traitèrent 
simultanément,  k  celle  du  compositeur  français, 
M.  Tiersot  n*a  pas  eu  de  peine  à  faire  ressortir  la 
supériorité  de  Gluck,  au  point  de  vue  du  naturel  et 
de  la  justesse  d'expression >. 

11  convient  ici  d'ouvrir  une  parenthèse,  et  d'indi- 
quer, en  quelques  mois,  la  situation  respective  de 
rOpéra-comique  et  de  la  Comédie  italienne  depuis 
la  crise  de  1745. 

Nous  avons  vu  plus  haut  que  Jean  Monnet  avait 
obtenu,  en  1751,  la  résurrection  de  son  théâtre  et  la 
paix  avec  les  Italiens.  Favart  écrivait  à  ce  propos  : 
«  Enfin!  voilà  le  sort  de  l'Opéra-comique  décidé;  la 
réunion  aura  son  plein  et  entier  effet  au  !•»  février 
prochain.  Plus  d'opéra-comique  aux  foires,  mais  sur 
le  Théâtre  italien,  pendant  toute  l'année,  à  l'excep- 
tion de  la  semaine  de  la  Passion,  dans  le  cours  de 
laquelle  on  représentera  comme  à  l'ordinaire,  sur 
le  théâlre  de  TOpéra-comique  à  la  foire  Saint-Ger- 
main, nos  petits  opéras  bouffons,  pour  rintérèt  des 
pauvres  et  Fédification  des  badauds.  » 

Jusqu'en  1762,  la  Foire  et  les  Ilaliens  restèrent 
ainsi  séparés;  à  force  d'intrigues,  la  Comédie  ita- 
lienne parvint  à  fusionner  avec  l'Opéra-comiqne , 
désireuse  qu'elle  était  d*en  recueillir  la  troupe  et  le 
répertoire  (12  janvier  1762)*;  mais  ce  fut  elle  qui,  en 
définitive,  s'absorba  dans  l'établissement  rival.  Des 
vacances  se  produisaient-elles  parmi  les  comédiens 
italiens,  on  les  comblait  au  moyen  d'artistes  fran- 
çais. En  1783,  la  Comédie  italienne  abandonnait  la 
salle  de  la  rue  Hauconseil  pour  la  salle  Favart,  et 
sept  ans  plus  tard,  elle  quittait  son  nom  pour  adop- 
ter celui  d'Opéra-comique. 

Après  la  Fille  mal  gardée,  Duni  fit  applaudir  Nina 
et  Lindor  ou  les  Caprices  du  cœur  (9  septembre  1758), 
puis  la  Veuve  indécise  (1759).  Jalouse  des  succès  que 
l'heureux  auteur  ne  cessait  d'attirer  sur  l'Opéra- 
comique,  la  Comédie  italienne  imagine  de  se  l'atta- 
cher, et  lui  propose  l'emploi  de  «  Directeur  »  de  sa 
musique.  Duni  accepte,  et  passe  à  la  maison  rivale, 
où  il  donne  Vlsle  des  Fous  (29  décembre  1760),  et  où 
il  procède  à  un  arrangement  de  la  Buona  Pigliola 
de  Piccinni,  sous  le  titre  de  la  Cecchina  ou  la  Bonne 
Pille  (8  juin  1761),  arrangement  dont  la  presse  enre- 
gistre le  demi-échec. 

1.  Cf.  Tioraot,  lœo  cit.  {Ménestrel,  13  juin  1908).  M.  Tiersot  a  même 
coDstelé  one  amuaente  analogie  entre  l'air  d'Arf  entine  et  le  début  de 
certains  refrains  de  la  Fille  de  ât^*  Angot,  de  Leeoeq. 

1.  Mineeîrel,  S5  jaiUet  1908,  p.  134. 

3.  /6i<£.,  18  juillet  1908. 

4.  On  lira  dans  les  arlidee  pabliés  par  M.  Poug^n  dans  le  Jiénettrtl 
(18  et  25  mai  1907)  le  récit  des  intrigues  qui  se  produisirent  à  ce  propos. 

5.  «  Un  des  moindres  mérites  de  M.  Duni,  lit-on  dans  la  Correepon- 
dmnee  Ut^raire  d'août  1761,  c'est  qae,'qttoique  étranger  et  parlant  fort 
mal  le  francs,  il  ne  Ini  anive  jainais  de  violer  dans  sa  musique  la 


Pendant  deux  ans,  et  jusqu'aux  Deux  Chasseurs 
et  la  Laitière  (21  juillet  1763),  dont  le  succès  fut 
triomphal,  Duni  semble  expier  sa  défection  par  des 
échecs  persistants,  liais  la  chance  tourne  à  nouveau, 
et  VEeole  de  la  jeunesse  (24  janvier  1765),  la  Fée  Urgéle 
(4  décembre  1765)  et  les  Moissonneur  s  {tl  janvier  1768) 
mettent  le  sceau  à  la  réputation  du  musicien. 

Lorsque  Duni  composa  ses  premiers  opéras-comi- 
ques, aucun  modèle  ne  s'offrait  à  lui,  puisque  ni 
Philidor  ni  Monsigny  n'avaient  encore  pris  la  plume. 
Son  mérite  de  créateur  parait  donc  incontestable. 
Dans  la  Fille  mal  gardée,  dans  Nina  et  Lindor,  il 
remplace  les  vaudevilles  d'antan  par  des  ariettes 
peut-être  un  peu  terre  à  terre  et  bourgeoises,  mais, 
néanmoins,  d'une  grâce  aimable.  Cet  Italien  possède 
à  merveille  les  règles  de  notre  prosodie,  et  sa  verve 
mélodique  semble  inépuisable*.  De  plus,  sous  la 
main  de  Favart,  l'opéra- comique  se  resserre  dans 
son  action,  tout  en  s'élevant  dans  sa  condition.  Il 
s'établit  définitivement,  sous  des  couleurs  franche- 
ment bourgeoises,  répudiant  la  mythologie  et  le  per- 
sonnage «  anlique  »  qui  végétait  à  l'Opéra,  pour 
exprimer  la  vie  réelle  et  un  pathétique  moins  pom- 
peux. Mais,  de  ce  côté,  Favart  réalise  des  progrès 
considérables,  par  rapport  au  théâtre  de  Lesage  et 
d'Orne  val.  L'Ecole  de  la  jeunesse,  la  Fée  Urgèle,  les 
Moisscmneurs,  s'animent  d'un  véritable  sentiment 
dramatique  et  ne  ressemblent  point  aux  pièces  de 
l'ancien  répertoire  de  la  Foire.  Favart  se  montre 
vraiment  maître  de  son  art  dans  la  Fée  Urgèle;  il  est 
presque  poète  dans  les  Moissonneurs^,  et  s'occupe  à 
fortifier  l'intrigue,  à  éliminer  les  personnages  inu- 
tiles et  à  concentrer  Tattention.  Son  musicien  le 
seconde  excellemment,  car  Duni  triomphe  dans 
le  pathétique  tendre,  et  sa  mélodie  a  de  petites 
inflexions  naïves  qui  charment;  l'ariette  de  Marton 
dans  la  Fée  Urgèle  :  «  Non,  non,  je  ne  puis  me 
défendre,  »  est  d'un  sentiment  parfait.  En  outre, 
le  comique  musical  commence  à  se  dessiner.  Voyez, 
dans  cette  même  pièce,  le  rôle  plein  de  drôlerie  de 
Lahire.  Etroite  adaptation  de  la  musique  aux  paroles, 
bariolage  des  timbres  instrumentaux ,  Duni  connaît 
tout  cela,  encore  que  son  orchestration  s'avère  assez 
pauvre,  en  dépit  de  l'influence  que  Philidor,  déjà  célè- 
bre, exerce  sur  lui  à  partir  de  VEcole  de  la  jeunesse'' . 

Les  deux  dernières  pièces  de  Duni  furent  les  Sabots, 
pastorale  en  un  acte  dont  Sedaine  avait  fourni  le 

livret,  et  Thémire,  représenlées,  ha  première  le  26  oc- 

a 

prosodie  française,  que  tuos  nos  musieiens  du  pays,  depuis  le  grand 
Rameau  Jusqu'au  petit  Boismortier,  ont  si  impitoyablement  estropiée 
dans  leurs  ouvrages.  •  {Corr.  litt.,  IV,  p.  456,  437.) 

6.  Sur  le  grand  succès  remporté  par  leê  Maistomteure,  an  Théâtre 
italien,  voir  :  A.  Marandet,  Manuêerite  inédite  de  la  famiUe  Fanart 
{Bulletin  de  la  Société  de  VHUtoire  du  Théâtre,  avril-juin  19U.) 

7.  Quoique  Grimm  trouve  la  musique  de  la  Fée  Urgèle  «  d'un  style 
un  peu  vieux  et  faible  »,  il  lui  reconnaît  néanmoins  de  la  finesse,  du 
charme,  de  la  grâce  et  de  la  vérité,  et  la  propose  comme  exem|^  à  nos 
eompoiitears  nationaux.  {Loto  eit,,  VI,  p.  401.) 
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tobre  1768,  la  seconde  le  26  novembre  1770.  A  l'occa- 
sion des  SahoU,  Grimm  disait  :  «  II  y  a  longtemps  que 
je  crie  à  mon  pauvre  ami  Dnni  :  Solve  seneseentem.  II 
devrait  se  reposer  et  renoncer  au  métier,  et  céder 
la  carrière  à  Philidor  et  à  Grétry'.  »  Duni  mourut 
le  H  Juin  1775,  âgé  de  66  ans,  et  fut  enterré  dans  le 
cimetière  de  l'église  Saint-Laurent. 

Avec  François- André  Danican  Pbilidor*,  nous  tou- 
chons à  un  art  beaucoup  plus  ferme,  beaucoup  plus 
solide  que  celui  de  Duni.  Né  à  Dreux  le  7  septembre 
1726,  André  Philidor  descendait  d'une  véritable  dy- 
nastie de  musiciens,  dont  le  chef,  Michel  Danican, 
d'origine  dauphinoise,  fut  hautboïste  de  Louis  XIIP. 
André,  admis  tout  enfant  à  la  chapelle  royale,  fit 
ses  études  musicales  sons  la  direction  de  Gampra,  et 
montra  de  très  bonne  heure  aussi  les  étonnantes  dis- 
positions pour  le  jeu  d'échecs  qui  allaient  ajouter  à 
son  renom  de  musicien  une  célébrité  nouvelle.  Toute 
sa  jeunesse  est  consacrée  à  des  voyages  en  Hollande, 
en  Angleterre,  à  Aix-la-Ghapelle,  où,  eu  1748,  il  ré- 
dige la  fameuse  Analyse  du  jeu  d'éckêcs,  et  à  Berlin, 
où  l'appelle  le  grand  Frédéric,  intrigué  par  sa  répu- 
tation de  virtuose  de  l'échiquier. 

En  Angleterre,  Philidor  avait  entendu  les  Ora/ortos 
d'Haendel  et  s'était  familiarisé  avec  le  style  et  l'ins- 
trumentation de  ce  maître.  A  peine  de  retour  en 
France  (novembre  1754),  il  compose  des  Motets  à 
grand  chœur,  reflets  des  puissantes  compositions  de 
l'auteur  du  Messie.  Philidor  ne  se  contentait  pas  de 
faire  de  la  musique  et  de  jouer  aux  échecs;  il  tenait 
encore  un  fonds  de  mercerie  rue  du  Four-Saint-Ger- 
main; car  il  s'intitule  «  marchand  mercier  »  sur  son 
acte  de  mariage,  le  13  février  1760^. 

On  lui  avait  demandé  quelques  airs  pour  les 
Pèlerins  de  la  Mecque  à  TOpéra-Gomique.  Il  donne 
successivement  Biaise  le  Savetier  (9  mars  1759),  le 
Jardinier  et  son  Seigneur  (1761),  le  Maréchal  ferrant 
(22  août  1761),  Saneho  Pança  dans  son  isle  (2  juillet 
1762),  le  Bûcheron  ou  les  trois  souhaits  (28  février 
1763),  le  Sorcier  (2  janvier  1764),  Tom  Jones  (27  février 
1765),  puis,  il  se  lance  à  l'Opéra  avec  son  Ernelxnde 
(29  novembre  1767),  et  revient  à  la  Comédie  italienne 
avec  le  Jardinier  de  Sidon  (18  juillet  1768),' /e  Jardi- 
nier supposé  (2  septembre  1769),  la  Nouvelle  École  des 
femmes  (22  janvier  1770),  le  Bon  Fils  (11  janvier  1T73), 
Zémire  et  Mélide  (30  octobre  1773),  les  Femmes  ven- 
gées (20  mars  1775).  De  1775  à  1779,  Philidor  voyage 
derechef  en  Angleterre,  et  publie  à  Londres,  en  1777, 
une  nouvelle  Analyse  du  jeu  des  échecs,  Diderot,  dans 
le  Neveu  de  hameau,  l'appelle  Philidor  le  subtil,  et  le 
fameux  joueur  d'échecs  gagna,  bien  malgré  lui,  une 
partie  contre  l'automate  du  baron  de  Kempelen. 

Après  la  représentation  à  Londres  de  son  Carmen 
ssculare  (1779),  Philidor  revient  faire  entendre  cet 
ouvrage  aux  Parisiens  (concert  spirituel  du  19  jan- 
vier 1780),  puis,  il  donne  au  petit  théâtre  du  Bois  de 
Boulogne  le  Puits  d'amour  ou  les  Amours  de  Pierre  le 


1.  Corr.iitt.,  VIII,  p.  200. 

t.  Consulter  sur  Philidor  :  La  Borda,  Euai  sur  la  Mutiçtte.  —  Las 
Eeheet,  poème  par  l'abbé  Roman  (1807).  —  Philidor  (17Se-i795)  {BtU- 
lêtin  de  la  Société  potymatigue  de  Bordeaux  (1811).  — >  f^ilidor  peint 
par  lui-même  dana  le  Palamède  {Revue  det  Beheeê  de  janvier  1847. 
—  Biedenfeld,  Die  komiecke  Oper  (184S).  —  Comte  de  Baaterot,  Draité 
élémentaire  du  Jeu  d'écheee  {185i).  —  B.  Thoinan,  lee  Philidor,  gé- 
néalogie biographique  dee  muticiens  de  ee  nom  {France  mutieale, 
décembre  1867-jaDVfer  1S08).  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  065.  — 
A.  Poogin.  André  Philidor,  dut»  Ul  Chronique  mueieale,  Paris  (1874> 
I87S),  t.  IV  à  VIII.  —  0.  Chouqaet,  Hittoire  de  la  musique  drama- 
tique en  France  (1873),  p.  147.  —  P.  Fromageot,  le*  Compositeur»  de 
musique  versaillais  (1900),  p.  S3.  —  Voir  aussi  les  tomes  IV,  V,  VI, 
VIU,  IX,  X,  XI.  XII,  XIV  deU  Correspondance  littéraire  de  Grimn. 


Long  et  de  Blanche  Bazu  j'oué  par  des  enfants,  refait  le 
Persée  de  Lulli,  écrit  V Amitié  au  village  (31  aoAt  1785) 
pour  la  Comédie  italienne,  puis  Thémistocle  (23  mai 
1786).  A  partir  de  1788,  Philidor,  selon  M.  Pougin, 
aurait  passé  la  plus  grande  partie  de  son  temps 
à  Londres;  en  1789,  il  compose,  dans  cette  ville,  un 
Canon  à  la  quinte  que  M.  Pougin  a  publié,  et  meurt 
de  la  goutte  le  31  août  1795,  âgé  de  69  ans.  Le  club 
des  échecs  de  Londres  le  comptait  parmi  ses  pen- 
sionnaires. 11  laissait  une  œuvre  posthume  :  Bélisaire, 
Signalons  encore,  parmi  les  œuvres  de  Philidor, 
deux  bluettes  qui  furent  interprétées  par  des 
enfants  au  théâtre  des  Petits  Comédiens  du  comte 
de  Beaujolais  en  1787  et  en  1788,  la  Belle  Esclave  et 
le  Mari  comme  il  les  faudrait  tous. 

Au  moment  où  Philidor  prend  possession  de  la 
scène  de  l'Opéra-comique,  c'est-à-dire  aux  environs 
de  1760,  la  comédie  musicale  subit  des  modifications 
importantes.  On  s'est  engoué  de  la  campagne  que 
représentent  les  décors  de  Watteau  et  de  Boucher; 
de  toutes  parts,  les  fêtes  champêtres  sont  à  la  mode, 
et  les  poètes  pastoraux  sont  légion.  De  plu»  en  plus, 
sous  la  poussée  des  philosophes,  on  aime  la  nature, 
et  avec  elle  une  simplicité  un  peu  apprêtée. 

Aussi,  les  héroïnes  de  Favart,  depuis  l'Annette 
d'Annette  et  Lubin  jusqu'à  la  Vieille  de  la  Fée  Urgèle, 
la  Rosine  des  Moissonneurs  et  la  Lucile  du  Jardinier 
supposé,  se  présentent-elles  toutes  en  ingénues  sensi- 
bles, vertueuses  et  raisonneuses,  «  qui  aiment  à  parler 
de  l'amour  et  ne  l'ont,  jamais  ressenti  '^  » .  Le  cadre  > 
où  elles  évoluent  est  un  cadre  bourgeois,  bon  enfant,  \ 
naturel;  il  donne  asile  aux  ordinaires  personnages  ' 
d'opéra-comique,  et  exige  le  pittoresque  en  même 
temps  que  le  souci  de  la  couleur  locale. 

De  semblables  caractères  devaient  influencer  la 
musique.  Celle  de  Philidor  répond  à  un  grand  nom- 
bre d'entre  eux.  Lorsqu'on  joua  Biaise  le  Savetier^  la 
sensation  fut  grande,  avec  un  peu  d'étonnement. 
Framery,  en  1770,  disait  de  Philidor  que  son  premier 
ouvrage  sembla  plus  extraordinaire  qu'agréable*.  Ce 
qui  distinguait,  par-dessus  tout,  la  musique  de  Biaise 
le  Savetier  de  celle  qu'on  avait  entendue  à  l'Opéra- 
comique  jusque-là,  c'était  la  force,  la  qualité  scéni* 
que,  la  vigueur  et  le  coloris  de  Tinstrumentation.  Le 
musicien  ne  sassujettissait  point  à  donner  à  ses 
ariettes  la  carrure  et  la  physionomie  des  brunettes  à 
la  mode;  il  leur  imprimait  de  la  personnalité,  de  la 
variété.  En  outre,  il  maniait  aisément  les  ensembles; 
à  côté  de  la  jolie  romance  de  Blaisine,  «  Lorsque  tu 
me  faisais  l'amour,  »  un  beau  quintette  manifeste  de 
solides  qualités  d'écriture  ''. 

Le  trio  de  la  dispute  du  Maréchal  ferrant  (premier 
acte),  avec  son  rythme  décidé  et  sa  facture  serrée,  celui 
du  deuxième  acte  :  c<  Fripon,  réponds,  »  sont  de  bons 
exemples  de  la  manière  dont  Philidor  traite  les  voix. 
Nous  sommes  ici  très  loin  de  Duni,  qui,  tout  élève  de 
Durante  qu'il  était,  se  montrait  peu  capable  d'écha- 
fauder  un  quatuor  vocaL  Comparez  à  ses  maigres 

Z.  On  connaît  l'anecdote  à  laquelle  les  Philidor  seraient  redoTables  de 
leur  nom,  Michel  Danican  ayant  fiait  oublier  à  Louis  XIII  son  mosieiea 
Filidori. 

4.  Voir,  à  ce  sujet,  Jal,  loco  cit.,  p.  965. 

5.  A.  Font,  loco  cit.,  p.  SOS. 

6.  Journal  de  musique,  mal  1770. 

7.  En  1750,  Grimm  n'arait  pas  encore  troQTé  de  génie  à  Philidor. 
Voici  ce  qu'il  écrirait,  4  propos  de  Biaise  le  Saoetier:  «  Biaise  le  Sa- 
vetier a  été  mis  en  musique  par  M.  Philidor,  fameus  joueur  d'échecs. 
Cette  musique  est  monotone,  parce  qu'elle  manque  d'idées.  Ce  n'est 
pourtant  pas  la  faute  du  poète,  qui  a  fourni  à  son  musicien  des  situa- 
tions très  plaisantes.  M.  Philidor  a,  je  crois,  plus  dé  génie  aua  échecs 
qu'en  musique.  •  {Corr»  litt»,  IV,  p.  153.) 
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contre-points,  le  fameux  quatuor  des  Créanciers  du 
Bûcheron,  construit  en  canon;  le  grand  septuor  de  la 
même  pièce,  ou  encore  le  beau  quatuor  en  canon 
sans  accompagnement  de  Tom  JonesK  Philidor  n'ap- 
partient pas  à  la  famille  de  ces  petits  mélodistes  qui, 
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avec  deux  violons  et  une  basse,  entouraient  leurs 
ariettes  d*une  légère  broderie  harmonique.  Philidor 
est  de  la  race  des  grands  musiciens.  S*il  manifeste 
une  large  inspiration,  comme  dans  le  récitatif  de 
Mercure  du  Bûcheron  (scène  m)  : 


^ 


3 


m 


^ 


^=N^ 


Blai  .    se. 


ras  .  su.re      toi       Le  grand  Dieu    du    ton  . 


r  •  •  • 

.ner  .  re  Veut  bien  touche  de  ta  mi.se  .  re.    Y  mettre  fin  €t  pour  ja- mais  I 


8*il  n'ignore  point  le  pathétique  tendre  et  pénétrant 
(romance  de  Suzette  du  Bûcheron  :  «  Je  voudrais  bien 
vous  obéir  »],  il  sait  pourtant  se  maintenir  dans  le 
cadre,  dans  l'atmosphère  de  Topéra-comique.  Point 
de  vaioe  grandiloquence,  pointde  tintamarre  héroïque; 
Philidor  s  entend  fort  bien  à  employer  le  comique, 
et  un  comique  bonhomme,  bon  enfant,  sans  effets 
de  charge.  Le  Maréchal  ferrant  est  rempli,  à  cet 
égard,  d'intéressants  exemples  dans  l'air  de  la  Bride  : 
u  Quand  pour  le  grand  voyage  »  ;  le  «  Dindin  Dondon  »>, 
soutenu  par  les  gammes  ascendantes  du  quatuor, 
imite  très  drôlement  les  cloches,  et  dans  le  trio  bouffe  : 
«  Que  voulez-vous,  Monsieur  le  Maréchal  »,  Rastien 
contrefait  les  braiments  de  son  âne  sans  tomber 
dans  la  farce.  Au  deuxième  acte  du  Sorcier,  les  lutins 
répondent  aussi  d'une  façon  très  comique  à  l'appel 
de  Jullien.  Par  ces  divers  artifices,  le  musicien  rend 
au  genre  ce  qui  est  dû  au  genre. 

A  côté  de  ces  qualités,  et  précisément  à  cause  de 
ces  qualités  mêmes,  le  style  de  Philidor  présente  quel- 
ques défauts  :  il  est  parfois  lourd,  appuyé,  compact;  la 
science  du  musicien  l'emporte  sur  son  goût,  et  quel- 
ques-uns de  ses  ensembles  gagneraient  à  s'alléger. 

Le  Sorcier  a  suscité  nombre  de  discussions,  à  propos 
du  plagiat  qu'y  aurait  commis  Philidor,  en  y  interca- 
lant l'air  «  Objet  de  mon  amour  »  de  VOrphée  de 
Gluck,  dont  il  corrigeait  alors  les  épreuves.  Desnoi- 
resterres,  la  Biographie  univenelle  et  portative  des 
^contemporains  et  Berlioz  ont  soutenu  l'accusation. 
M.  Pougin  s'est  chargé  de  la  défense,  mais  on  trou- 
vera peut-être  que  son  plaidoyer  n'entraîne  pas  suffi- 
samment la  conviction  en  l'innocence  de  son  client*. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Philidor  est  un  maître  de  l'opéra- 
comique;  également  bien  doué  au  point  de  vue  du 
pathétique  et  du  comique,  il  possède  à  un  rare  degré 
l'instinct  scénique;  musicien  solide  et  réfléchi,  har- 
moniste audacieux,  il  manie  habilement  l'orchestre 
et  trouve  d'intéressants  effets  d'instrumentation. 


1.  Grimm  enregistrait  avec  joie  les  sifflets  qui  avaient  aceuellU  le 
tttret  de  TomJone»  signé  de  Poinsinet  ;  il  se  montrait  moins  inhumain 
àréfud  de  U  musique  :  «  Il  y  a  dans  la  musique  de  très  belles  choses, 
ei  c'est  peut-^tre,  à  tout  prendre,  le  meilleur  ouvrage  de  Philidor.  • 
(Corr,  litt,,  VI,  p.  S 19.) 

S.  Les  deux  actes  du  Sorcier  avaient  été  écrits  par  Poinsinet.  Cf.  la 
Biographie  Michaud  et  la  Biographie  univernlle,  par  Rabbe,  Bois- 
jolin  et  Sainte-Preuvo  (1830).  —  Berliox,  A  travers  chimts,  p.  125  à 
117.  —  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire,  p.  52S.  Grimm 
eoounençait  à  modifier  ses  appréciations  sur  Philidor.  «  Le  musicien, 
écrivait-il,  a,  ce  me  semble,  fait  des  progrès,  et  dans  son  goût,  et  dans 
son  style,  et  dans  l'art  d'arranger  les  paroles.  •  i  V.  p.  441.) 

3.  Sur  Monsigny ,  consulter  :  Quatremère  do  Quincy,  Notice  lue  le 
3  octobre  1818  à  l'Académie  dos  Beaux-Arts  de  l'Institut.  —  Eloge  his- 
torique de  P,'A.  ytonsigny,  couronné  par  1*  Académie  d'Arras,  par 
M.  Alexandre  (1819).  •»  Notice  historique  surP.-A.  de  Monsigny,  par 
P.  Bédouin  (ISSi).  —  Biedenfeld,  Die  komisehe  Oper  (1848),  p.  18.  — 
Biographie  de  Mozart,  par  Jahn,  U,  p.  105.  —  Wiener  Musikseitung, 


Bien  que,  dans  le  Jardinier  et  son  Seigneur,  11  se 
soit  encore  conformé  à  Tancien  usage  des  vaudevilles, 
il  commence  à  imposer  à  Topéra-comique  Funité  de 
composition  que  nous  allons  retrouver  chez  son  con- 
temporain Monsigny. 

Pierre-Alexandre  Monsigny'  naquit  le  17  octobre 
1729  à  Fauquembergues  (Pas-de-Calais)  d'une  famille 
originaire  de  Sardaigne.  Elevé  au  collège  des  Jésuites 
de  Satnt-Omer,  il  cultiva  le  violon  de  très  bonne 
heure,  et  on  prétend  que  le  carillonneur  de  Vabbaye 
de  Saint^Bertin,  à  Saint-Omer,  fut  son  premier  maître 
de  musique;  mais  la  mort  de  son  père  Tobligea  à  tra- 
vailler pour  sa  famille,  dont  il  restait  Tunique  sou- 
lien.  Venu  à  Paris,  en  octobre  1749,  pour  y  chercher 
une  place,  et  protégé  par  M.  Couette  d'AubonneS  il 
entre  dans  les  bureaux  de  M.  de  Saint-Julien,  rece- 
veur général  du  clergé,  et  parvient  à  faire  d'un  de  ses 
frères  un  capitaine  au  régiment  de  Beauce.  Dix  ans  s'é- 
coulent alors  avant  qu'il  ne  s'essaye  au  théâtre,  après 
avoir  pris  des  leçons  de  composition  de  Gianotti  ^. 

En  1759,  le  théâtre  de  la  Foire  représentait  les 
Aveux  indiscrets,  pour  lesquels  il  gardait  Tanonyme*. 
Il  ne  consentit  â  dévoiler  son  nom  qu'en  1762,  après 
que  le  succès  se  fût  définitivement  attaché  à  &o» 
ouvrages,  mais  l'anonymat  qu'il  gardait  était  depuis 
longtemps  percé  â  jour.  Nommé  maître  .d'bôtel  du 
duc  d'Orléans,  Monsigny  se  trouvait  dans  une  situa- 
tion aisée,  qu'il  perdit  lorsque  la  Révolution  éclata. 
Il  aurait  alors  connu  la  misère  sans  la  pension  de 
2.400  francs  que  lui  servait  l'Opéra-comique.  U  rem- 
plaça Piccinni  en  1800,  en  qualité  d'inspecteur  des 
études  au  Conservatoire,  entra  â  l'Institut  en  1813, 
après  la  mort  de  Grétry,  et  mourut  à  Paris  le  17  jan- 
vier 1817,  à  l'âge  de  87  ans. 

Son  œuvre,  qui  reûète  un  des  caractères  les  plus 
saillants  du  xviii*  siècle,  la  sensibilité,  est  d'une 
extraordinaire  richesse  mélodique.  Grétry  en  défi- 
nissait lauteur  :  le  musicien  le  plus  chautant,  le 
musicien  qui  chante  d'instinct^. 

I,  p.  46.—  Soubies,  les  Membres  de  l'Académiedes  Beaux^Arts,  i*«parb> 
tie,  I,  p.  SIS  et  soiT.  —  Beeueil  de  la  Société  internationale  de  nni- 
sique,  1903,  p.  533.  —  A.  Pongin,  Monsigny  et  son  temps  {Mène»' 
trel,  1907). 

U  est  fréquemmeot  qaestion  de  Monsigny  dans  les  Mémoires  de  Ba- 
ehaumont,  tomes  I,  II,  IV,  VI,  VlII,  X,  XI V  et  addition,  tomes  XVI  et 
XIX.  —  On  consultera  aus«i  la  Correspondance  littéraire  de  Grimm, 
tomes  IV,  V,  Vil,  VIII.  IX,  XI,  XII. 

4.  Le  Journal  de  M"*  Élise  Henry,  dont  des  eitraits  ont  para  dans 
le  Temps  du  S3  juin  i8S4,  donne  des  détails  intéressants  sur  l'arrivée 
de  Monsigny  à  Paris. 

5.  Gianotli,  qui  était  contrebassiste,  a  laissé  un  ouvrage  théorique 
intitulé  Guide  du  compositeur. 

6.  L'auteur  des  paroles  des  Aoeux  indiscrets  était  un  certain  La  Ri- 
bardière  (voir  Mémoires  de  Farart). 

7.  Biedenfeld  trouve  ses  mélodies  plaisantes  et  pleines  d'intentions 
piquantes  (IHe  komisehe  Oper,  p.  28). 
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Sans  doute,  à  cel  instinct,  Monsigny  n'ajoute  pres- 
que aucune  science;  il  chante  tout  simplement  en  se 
fiant  à  sa  sensibilité,  qui  était  exquise  et  véhémente. 
C'est  un  ingénu  qui  erre  dans  les  champs  de  la  mu- 
sique, en  cueillant  des  fleurs,  mais  ces  fleurs  déga- 
gent un  parfum  délicieux. 

Quand  Monsigny  veut  sortir  de  son  rôle  de  bouque- 
tière candide,  il  demeure  assez  médiocre,  quoique  sa 
façon  de  manier  Torchestre  ne  manque  ni  de  finesse 
ni  d'ingéniosité.  C'est  à  tort  qu'on  a  critiqué  l'orage 
en  sol  mineur  qui  suit  la  scène  finale  du  premier  acte 
dans  le  Roi  et  le  Fermier.  Celui  par  lequel  s'ouvre  le 
IV*  acte  de  la  Belle  Arsène  témoigne  d'une  incontes- 
table habileté.  Il  y  a,  dans  celte  page,  de  l'emporte- 
ment, de  la  vigueur  et  une  certaine  hardiesse;  les 
petites  flûtes  sont  employées  pour  «  peindre  »  les 
éclairs;  l'orchestre  se  soulève  en  brusques  rafales  qui 
s'apaisent  soudain.  C'est  là  de  la  musique  descrip- 
tive à  laquelle  on  ne  saurait  refuser  quelque  mérite. 
Mais,  à  côté  de  semblables  tentatives  symphoniques, 
Monsigny  sait  rendre,  jusqu'à  la  moindre  nuance,  les 
sentiments  de  ses  personnages ^  De  plus,  son  œuvre 
manifeste  le  désir  qui  l'animait  de  se  dégager  de  l'an- 
cien style  d'opéra-comique,  d'échapper  à  la  tyrannie 
des  vaudevilles  et  des  airs  à  tout  faire.  «Je  veux, 
disait-il  à  ses  amis,  essayer  d'un  autre  genre  que  celui 
qu'on  nous  a  donné  jusqu'à  présent».  »  Et,  de  fait,  on 
ne  trouve  pas  de  vaudevilles  dans  les  Aveux  indiscrets, 
sa  première  œuvre;  tout  de  suite,  le  gentil  musicien  a 
taillé  dans  le  neuf,  en  adressant  un  appel  à  sa  jeune 
muse.  Les    mêmes   tendances    s'observent  dans  le 
Maître  en  Droit  (1760)  et  le  Cadi  dupéiil^i),  si  rempli 
de  mélodies  dont  la  facilité  ne  masque  ni  l'émo- 
tion ni  l'esprit.  On  raconte  que  l'audition  du  Càdi 


,j^j,ii.f  j^r  Pi^i  '^ 


dupé  décida  Sedaine  à  accorder  sa  collaboration  à 
Monsigny;  tout  Paris  fredonnait  l'aimable  partition. 

C'était  là  pour  le  musicien  un  précieux  appoint,  et 
d'autant  plus  précieux,  que  de  secrètes  affinités  rap- 
prochaient le  talent  de  Sedaine  de  celui  de  Monsigny. 
Sedaine  était  vraiment  le  librettiste  qu'il  fallait  à 
l'auteur  du  Déserteur.  L'un  et  l'autre  possédaient  une 
égale  sensibilité,  le  même  sens  du  pathétique,  la  même 
qualité  d'esprit.  Après  la  représentation  du  Déserteur, 
M"^*  du  Deffand  écrivait  :  «  Ce  Sedaine  a  un  génie 
qui  fait  grand  effet.  Il  a  trouvé  de  nouvelles  cordes 
pour  exciter  la  sensibilité,  n  Grimm  exaltait  le  livret 
du  poète,  et  terminait  son  dithyrambe  en  déclarant 
que,  s'il  croyait  à  la  métempsycose,  il  dirait  que 
l'âme  de  Shakespeare  était  venue  habiter  le  corps  de 
Sedaine'. 

Si  Monsigny  se  montre  enjoué  et  spirituel  dans 
On  ne  s'avise  jamais  de  tout  (1761]  ^,  le  livret  ingénieu- 
sement dramatique  du  Rot  et  le  Fermier  (1762)  va 
permettre  au  musicien  d'affirmer  ses  qualités  d'at- 
tendrissement '. 

Une  des  caractéristiques  les  plus  saillantes  du  génie 
de  Monsigny,  c'est  sa  spontanéité;  ainsi  que  le  fait 
très  justement  remarquer  M.  Tiersot,  «  quelques- 
uns  de  ses  chants  ont  l'émotion  douce  et  touchante 
de  nos  plus  charmantes  mélodies  populaires^».  Et  ce 
caractère  populaire  delà  mélodie  de  Monsigny,  qu'un 
autre  musicien  instinctif,  J.-l.  Rousseau,  a,  lui  aussi, 
rencontré,  se  manifeste  par  d'intéressantes  particu- 
larités que  M.  Tiersot  a  mises  en  lumière.  Il  y  a,  d'a- 
bord, l'abondance  des  petites  notes  d'ornement,  qui 
donnent  à  la  mélodie  un  tour  un  peu  chevrotant, 
un  peu  campagnard,  tel  ce  fragment  du  premier  air 
de  Lise  dans  On  ne  s'avise  jamais  de  tout  : 


j  a^  J  J 


22: 


Pour  moi,  tout  est  son   i .  ma-gelMoncœur  en   a   sou.pi  «  re! 


II  y  a  ensuite  l'altération  du  7^  degré  de  la  gamme,  dont  Monsigny  fait  fréquemment  usage,  et  que  Ton 
retrouve  dans  les  anciennes  chansons  populaires''  : 


1^1/ (Y  *>   D— 5-^ 


Non,non,non, 


J*ai  trop      de 


I   I    r    I     I  r  r  '  -''*^ 


k\^ 


'  Le  Roi  et  le  Fermier  est  particulièrement  riche  en 
caractères  de  cette  nature.  Le  début  du  III*  acte  ras- 
semble, dans  le  trio  des  femmes,  une  ronde,  une 
pastourelle  et  une  complainte,  toutes  mélodies  ma- 
nifestement imitées  de  l'art  populaire. 
C'est  à  partir  de  cet  opéra-comique  que  Monsigny 

1.  H.  LaToix,  la  Mutique  françaite,  p.  157. 

î.  Hédottin,  ioco  cit. 

3.  A.  Font,  Ioco  cit.,  p.  319.  Hais  il  critiqaait  rerlement  Uonaigny, 
«t  déplorait  que  Sedaioe  se  fût  adressé  à  ce  compositeur  {Corr,  litt., 
VIII,  p.  307-308). 

4»  Voici  le  jug^ement  que  Grimm  porte  sur  cet  ouTrsgo  :  k  L'auteur 
s'appelle  Monsigny.  Il  a  des  chants  agréables,  la  tournure  presque 
française;  il  n'a  pas  la  rigueur  de  Philidor,  mais  il  plalt.  Si  ce  com- 
positeur arait  été  quelque  temps  à  l'école  en  Italie,  il  aurait  fait  des 
choses  charmantes.  »  Grimm  ajoute  qu'il  «  écrase  souvent  un  chant 
simple  par  de  maurais  accompagnements  »,  et  que  son  trio  :  «  Pauvre 
petite  eharité,  »  peut  être  considéré  comme  son  chef-d'œuvre.  {Corr. 


abandonna  l'anonymat.  En  treize  ans,  il  enrichit  le 
théâtre  de  Rose  et  Colas  (1764),  du  Déserteur  (1769), 
de  la  Belle  Arsène  (1775)  et  de  Félix  (1777),  et  sa  faible 
fécondité  s'explique  par  la  crainte  qu'il  avait  de  se 
mesurer  avec  Grétry .  Dans  Rose  et  Colas,  l'accord  entre 
le  dialogue,  l'action  et  la  musique  est  si  intime  qu'on 


lut.,  IV,  p.  503.)  L'ariette  syllabique  :  «  Une  fille  est  nn  oiseau,  ■  obtint 
an  succès  considérable. 

5.  Ici,  Grimm  se  montre  d'une  injustice  inconcevable  :  «  M.  de  Mon* 
signy,  affirme-t-il,  n'est  pas  musicien  ;  ses  partitions  sont  remplies  de 
fautes  et  de  choses  de  mauvais  goût,  mais  il  a  des  chants  agréables.  • 
{Loeo  cit.,  V,  p.  191.)  Le  Roi  et  le  Fermier  était  tiré  d'un  conte  anglais,. 
le  Hoi  et  le  Meunier  de  Afantfield,  de.Dodsley,  imité  lui-même  de  l'es- 
pagnol. 

6.  J.  Tiersot,  Hietoire  de  la  chaneon  populaire  en  France»  p.  513. 

7.  La  Belle  Anène,  !•'  air  d'Arsène.  Cité  par  M.  Tiersot,  Bittoire  de 
la  chanson  populaire. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII^  ET  XVIII^  SIÈCLES.   —  FRANCE     1481 


croirait  Touvrage  sorti  des  mains  d'un  seul  auteur  ^ 
Le  ton  s'élève  dans  le  Déserteur  et  atteint  au  pathé- 
tique. Cette  partition,  qui  est  restée  au  répertoire, 
est  trop  connue  pour  que  nous  insistions  sur  son 
compte.  Qu*il  nous  suffise  de  remarquer,  d'abord,  que 
rinstrumentation,  comme  portée  par  le  sujet,  est  en 
réel  progrès  sur  celle  des  œuvres  précédentes,  et  que 
le  rôle  d'Alexis  se  dessine  avec  une  force,  avec  une 
unité  singulières,  dont  on  rencontre  peu  d'exemples 
avant  Monsigny.  Il  y  a  vraiment  là  mieux  que  l'es- 
quisse d'un  caractère  musical.  Les  adieux  d'Alexis  à 
Louise  :  «  Adieu,  chère  Louise,  »  sont  du  pathétique 
le  plus  vrai,  le  plus  simple  et  le  plus  touchant.  Voilà 
ce  que  les  Encyclopédistes  appelaient  de  l'art  natu- 
rel. Et  toujours  la  tendance  populaire,  soit  vers 
l'imitation  des  tonalités  grégoriennes  («  Tous  les 
hommes  sont  bons  »),  soit  vers  la  ronde  à  6/8  si  typi- 
que de  la  musique  française  au  xvni*  siècle  («  Je  ne 
déserterai  jamais  »). 

Nous  ajouterons  que  Monsigny,  dans  le  fameux  duo 
de  la  prison,  emprunte  à  Philidor  un  effet  employé 
par  ce  dernier  au  cours  de  Tom  Jones,  et  s'essaye,  non 
sans  bonheur,  à  faire  un  peu  de  contrepoint*. 

L'air  <(  L'art  surpasse  la  nature  )>  de  la  Belle  Ar- 
sine  fut  longtemps  célèbre,  et  on  l'utilisa  à  plusieurs 
reprises '. 

Félix  ou  VEnfant  trouvé  montre  le  talent  de  Mon- 
signy en  sa  pleine  maturité.  Cet  opéra-comique  a  été 
regardé  comme  le  chef-d'œuvre  du  musicien  et  témoi- 
gne de  grandes  qualités  dramatiques.  Monsigny  s'est 
surpassé  en  écrivant  un  excellent  quintette,  n  Finissez 
donc,  Monsieur  le  militaire,  »  l'admirable  trio  «  Nous 
travaillons  S)  et  l'air  «  Qu'on  se  batte,  qu'on  se  dé- 
chire. »  C'est,  remarque  M.  La  voix,  de  la  musique 
plus  parlée  que  chantée,  mais  parlée  avec  le  cœur'^. 

En  même  temps  que  Monsigny,  et  avec  plus  de 
science  musicale  que  le  tendre  mélodiste  du  Déser- 
teur, Gossec  a  tàté  de  l'opéra-comique,  mais  sans  s'y 
attarder.  Son  talent  ne  semblait  pas,  du  reste,  devoir 
le  fixer  à  la  Comédie  italienne.  Gossec  n'était  pas 
bien  doué  pour  l'opéra -comique,  où  il  faut  de  la 
grâce,  de  la  sensibilité  et  de  l'entrain. 

Nous  signalerons,  cependant,  ici  les  œuvres  qu'il  a 
données  à  la  Foire  et  à  la  Comédie  italienne.  Il  débuta 
par  un  petit  opéra-comique  en  un  acte  tiré  par  le  co- 
médien Audinot  d'un  conte  de  Voltaire,  le  Tonnelier 
(28  septembre  1761).  Quatre  ans  plus  tard,  la  Comé- 

1.  Grimm  en  trourait  la  musique  très  médiocre.  «  Cet  sulenr,  écri- 
Tsii-il  de  Monsigny.  ne  sait  peint  da  tout  écrire,  et  ses  partitions  sont 
barbwes.  •  {Corr.  liti.,  V,  p.  472.) 

i.  Voir  Blaze  de  Bary,  UDéierteur  {Hevue  det  Deux  Monde*,  !•' jan. 
▼ier  1844.) 

3.  Cbooquetf  HUtoire  de  la  muÊique  dramatique  en  France,  p.  145. 

4.  Uensigny  a  eipliqué  lui-même  comment  le  tableau  de  Greuze,  la 
Bénédiction  du  père  de  famille,  lui  inspira  ceUe  scène. 

5.  H.  LsToix,  loco  cit.,  p.  158. 

6.  F.  Hellouitt,  Goteee  et  la  Muetque  f^unçaiee  â  la  fin  du  dix^ui- 
tiime  siècle,  p.  iîS  et  suir. 

7.  ÏA  bibliographie  de  Grétry  est  fort  importante.  En  voici  un  aperçu  : 
Grétry,  Mémciret  ou  Enaie  sur  la  Musique,  1789  (ou  l'auteur,  à 

retem|rie  de  Rousseau,  dans  ses  Confeuione,  a  tracé  son  autobiogra- 
phie) ;  La  Véritét  3  roi.,  an  X.  —  Société  académique  des  Enfants  d*A- 
poUon,  Hommage  à  Grétry,  1809.  —  Méhul,  Sur  Grétry,  Académie 
des  Beaux-ArU,  1813.  —  Baillot,  Notice  sur  Grétry,  1814.  —  Joachim 
Le  Breton,  Notice  hiatorique  sur  la  vie  et  tes  ouvrages  de  A.-E.-M.  G,, 
f«14.  —  Flamand-Grétry,  VErmitage  de  J.-T,  Rousseau  et  de  Grétry, 
I8i0.  —  De  Gerlache,  Essai  sur  Grétry,  18il.  —  Flamand-Grétry,  Cause 
célèbre  relative  â  la  consécration  du  cœur  de  Grétry,  18!4.  —  Essai 
Mstr  la  musique  de  Grétry  {JRevue  musicale,  1831,  p.  28).  >-  Van  Hulst, 
Grétry,  1843.  —  Biedenfold,  Die  komische  Oper'  der  Italiener,  der 
JfeutMhen  und  der  Franzosen,  1848.  —  L.  de  Sagber,  Grétry,  1869. 
—  E.  Regnard,  Grétry,  1849.  —  Ch.  Piot,  Sur  la  correspondance 
de  Grétry  avec  Vitzthumb,  1875.  —  Comte  H.  de  Livry,  Recueil  de 
Uttres  écrites  â  Grétry  (s.  d.).  —  Ed.  Grégoir,  Grétry  {A.-E.-M.),' 


die  italienne  représentait  le  Faux  Lord  (27  juin  1765), 
puis  les  Pêcheurs  (23  avril  1766),  qui  remportèrent  un 
succès  fort  honorable.  En  1767,  apparurent  Toinon  et 
Toinette  (20  juin)  et  le  Double  Déguisement  (28  sept.). 
De  ces  divers  ouvrages,  seules  les  partitions  du  Ton^ 
nelier,  des  Pêcheurs  et  de  Toinon  et  Toinette  ont  été 
conservées^.  Ce  sont  de  petites  pièces,  conçues  dans  le 
modèle  alors  en  faveur,  et  consistant  en  séries  d'a- 
riettes, tantôt  sentimentales,  tantôt  mutines.  Gossec 
y  pèche  par  quelque  froideur,  mais  le  symphoniste 
se  retrouve  dans  l'art  ingénieux  avec  lequel  il  tire 
parti  du  maigre  orchestre  de  l'Opéra-comique;  atten- 
tif à  rechercher  les  oppositions  de  timbres,  il  sépare 
nettement  les  instruments  à  vent  du  quatuor. 

Si  Gossec  ne  pouvait  guère  revendiquer  les  quali- 
tés qui  conviennent  à  un  musicien  d'opéra-<)omique, 
s'il  manquait  de  grâce,  de  pathétique  et  de  vivacité, 
son  rival  Grétry  possédait  à  un  degré  éminent  toutes 
ces  qualités. 

André-Emest-Modeste  Grétry^  naquit  le  il  février 
1741  à  Liège,  où  son  père  François  était  premier 
violon  de  l'église  Saint-Martin.  Elevé  à  la  campagne, 
chez  sa  grand'mère,  Grétry  eut  devant  ses  yeux  d'en- 
fant le  spectacle  de  la  vie  calme,  des  mœurs  douces 
et  simples  dont  Greuze  s'était  fait  le  peintre  attendri. 
Choriste  à  l'église  Saint-Denis  de  Liège,  il  travaille 
avec  un  certain  Leclerc,  s'enthousiasme  des  œuvres  de 
Pergolèse,  puis  prend  des  leçons  de  l'organiste  Rcne- 
kin  et  du  sévère  Moreau,  maître  de  musique  de  Saint- 
Paul.  Le  chanoine  de  Harlez,  qui  s'intéressait  à  lui, 
l'envoie  terminer  ses  études  à  Rome,  où  il  habite  au 
Collège  liégeois.  Avant  de  quitter  Liège,  Grétry  avait 
écrit  sa  première  œuvre  importante,  une  messe*.  A 
Rome,  Grétry  ne  semble  goûter  qu'à  l'opéra  bulTa;  il 
devient  fanatique  de  Pergolèse,  de  Galuppi  et  de  Pic- 
cinni,  dont  la  Cecchina  excite  sou  enthousiasme.  Elève 
de  Tabbé  Casali,  maître  de  chapelle  de  Saint-Jean  de 
Latran,  il  ne  témoigne  pas  beaucoup  d'intérêt  à  la 
partie  scientifique  de  l'art,  compose,  sous  la  direc- 
tion de  son  maître,  de  la  musique  sur  le  Psaume  GX 
(1762),  puis  s'en  va  se  faire  recevoir  de  V Académie 
des  philharmoniques  de  Bologne,  et  écrit  les  Vendan- 
geuses pour  le  théâtre  Aliberti.  Le  succès  fut  consi- 
dérable, et  Grétry  reçut  les  félicitations  de  Piccinni. 

Entraîné  en  Suisse  par  un  musicien  de  ce  pays, 
du  nom  de  Weiss,  Grétry  quitte  Rome  le  4"  janvier 
1767,  après  un  séjour  de  huit  ans  dans  celle  ville,  et 


1883.  —  Michel  Brenet,  Grétry,  sa  Vie  et  ses  Œuvres,  1884.  —  J.-B. 
Rongé,  Grétry  [Biographie  nationale  publiée  par  rA«adémie  royale  de 
Belgique,  t.  VIII  (1884-1885)].  ->  S.  de  Scbryver,  Quatorze  Lettres  iné- 
dites dé  Grétry  conservées  au  musée  Grétry  à  Liège,  1891  ;  Un  Auto- 
graphe  inédit  de  Grétry,  1893.  —  H.  de  Curzon,  les  Idées  de  Grétry  et 
ses  Visions  d'oûenir  {Guide  musical,  mal,  juin,  juillet  1907);  Grétry 
{les  Musiciens  célèbres,  1907).  ^  R.  Rolland,  Musiciens  d'autrefois, 
1908,  p.  247-272. 

Il  convient  d'ajouter  à  ces  ouvrages  les  travaux  de  critique  sui- 
vants : 

Lettre  à  M,  de  Voltaire  sur  les  opéras  philosophi-eomiques  (1769). 

—  Lettre  de  M»*  le  Hoc  à  M,  le  Hic  à  propos  de  la  Fausse  Magie  {mS], 

—  Dessales-Régis,  Poète  et  Musicien  (Sedains  et  Grétry)  [Revue  de 
Paris,  13  août  1843).  —  Castil-Blaze,  Grétry  musicien  {Revue  de  Pa- 
ris, février  1845).  —  Hédouin,  Mosaïque,  1856.  —  Cb.  NuUter,  Deux 
Opéras  révolutionnaires  de  Grétry  (Chronique  musicale,  I,  256,  965). 

—  V.  Wilder,  Notices  de  la  collection  Michaélis, 

On  consultera  aussi  les  Mémoires  de  Bachaumont,  tomes  !!I,  IV,  V, 

VI,  VII,  vm,  IX,  X,  XIV.  XV,  xvi,  xvm,  xx,  xxi,  xxii.  xxv,  xxvi, 

XXVI11,XXX,  XXXII,XXX1II,  XXXVI  et  la  Correspondance  littéraire  de 
Grtmm,  tomes  VIII,  IX.  X,  XI,  XII,  XIII,  XIV,  XV  et  XVI,  ainsi  que  l'ar- 
ticle consacré  par  Jal  à  Grétry  dans  son  Dictionnaire  critique,  p.  657. 
De  plus,  Tédilion  des  Œuvres  de  Grétry,  publiée  par  le  gouvernement 
belge  et  commencée  en  1884,  contient  déjà  environ  40  volumes  in-4*, 
précédés  chacun  d'un  commentaire  critique  des  mieux  documentés.  On 
consultera  enfln  le  Catalogue  du  musée  Grétry,  récemment  publié. 
8.  H.  de  Curzon,  Grétry,  p.  12. 
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se  rend  à  Genève,  où  il  donne  des  leçons  de  chant  et 
apprend  à  connaître  les  opéras-comiques  de  Monsigny 
et  de  Philidor;  puis,  il  se  fait  présenter  à  Voltaire, 
avec  le  secret  espoir  d'en  obtenir  un  livret;  déçu  de  ce 
côté,  et  violemment  attiré  par  la  scène  française,  il 
part  pour  Paris,  durant  Tété  de  1767  S  et  ne  tarde  pas 
à  succomber  aux  séductions  dont  se  parait  alors  la 
Comédie  italienne.  De  nombreux  protecteurs,  Arnaud, 
Suard,  l'ambassadeur  de  Suède  comte  de  Creutz,  le 
prince  de  Gonti,  lui  rendaient  les  premiers  pas  faci- 
les', et  lorsqu'il  donne  le  Huron  au  théâtre  de  ses 
rêves  (20  août  1768),  il  lui  affecte  le  numéro  d'œuvre  1 . 
Marmonlel  en  avait  tiré  le  livret  d*un  conte  de  La 
Fontaine,  l'Ingénu.  Le  succès  éclata,  très  grand', 
très  sincère,  et,  sitôt  après  l'apparition  de  Lucile  et 
du  Tableau  parlant  (1769),  Paris  tout  entier  s'engoue 
du  jeune  musicien.  Soutenu  par  M™«  Trudaine,  par  le 
fermier  général  Bourret,  par  la  duchesse  de  La  Ro- 
chefoucauld, Grétry  fréquente  M™«  Yigée- Lebrun, 
Grimm  et  La  Tour;  il  est  l'ami  des  Encyclopédistes 
et  s'entend  appeler  partout  «  l'aimable  Grétry^  ». 

£n  1771,  à  l'occasion  du  mariage  du  comte  de  Pro- 
vence, il  compose  Zémire  et  Azor,  que  le  théâtre  de 
la  cour  joue  le  9  novembre  1771,  et,  la  même  année, 
il  reçoit  du  roi  une  pension  de  1 .200  livres,  qui  s'ajoute 
aux  1.200  livres  qu'il  touchait  déjà  de  la  Comédie 
italienne.  Séduit  par  Téclat  de  sa  réputation,  Sedaine 
se  met  à  collaborer  avec  lui,  &  la  grande  fureur  des 
Monsignistes,  indignés  contre  un  musicien  assez 
audacieux  pour  arracher  Sedaine  h  son  associé^*  Le 
Magnifique  fut  l'heureux  résultat  de  cette  collabora- 
tion (4  mars  1773)  ^ 

Enivré  par  ses  triomphes,  Grétry  voulut  essayer  sur 
une  grande  scène  des  forces  qu'il  savait  puissantes, 
et  il  composa  pour  les  fêtes  données  à  Versailles  à  la 
fin  de  Tannée  1773,  au  moment  du  mariage  du  comte 
d'Artois,  un  ballet  héroïque  en  trois  actes,  sur  des  pa- 
roles de  Marmontel,  Céphale  et  Procris.  Déjà,  l'astre  de 
Gluck  se  levait,  et  Grétry  ne  pouvait  songer  sérieuse- 
ment à  lutter  contre  l'auteur  d'/pAtgéni>.  W^*  de  Les- 
pinasse  lui  conseillait  de  s'en  tenir  au  genre  aimable 
de  demi-caractère,  dans  lequel  il  avait  jusque-là  si 
bien  réussi  •.  Mais  Grétry  n'entendait  point  suivre  ce 
sage  conseil,  et  la  reprise  de  Céphale  et  Procris  (23  mai 
1777)  ne  fit  que  souligner  davantage  la  .disproportion 
qui  régnait  entre  le  génial  chantre  à*Alceste  et  lui. 
A  partir  de  1778,  Marmontel  cesse  de  collaborer  avec 
Grétry*,  et  le  musicien  le  remplace  par  un  Anglais 
du  nom  de  Haies  (d'Hèle,  Hèle,  d'Hel)  *,  puis,  recom- 
mence ses  tentatives  de  conquête  de  l'Opéra.  La 
place  qu'il  rêvait  de  prendre  à  côté  de  Gluck  était 
malheureusement  occupée  déjà  par  Piccinni;  néan- 
moins, son  Andromaque  remporta  des  succès  fort 
honorables,  auxquels  mit  fin  l'incendie  de  l'Opéra 
(8  juin  1781). 

Avec  Colinetle  à  la  cour  (!«'  janvier  1782),  Grétry 
introduit  la  comédie  musicale  à  l'Académie  royale; 


1.  M"*  Cramer,  qui  avait  négocié  la  présentaUon,  fournit  à  Grétry  un 
livret  intilulé  le  Savetier  philoêopke.  A  cette  époque,  il  fit  de  la  musi- 
que sur  Vltabelle  et  Gertrude  de  Favart. 

2.  Le  prince  de  ConU  avait  fait  jouer  chez  lui,  sans  succès,  le  premier 
essai  parisien  de  Grétry,  les  Mariages  samniles, 

3.  Si  grand  que  Voltaire  adressa  ù  Grétry  deux  poèmes  d'opéra- 
comique  (H.  de  Curxon,  loco  cit.,  p.  27). 

4.  Cf.  Bumey,  The  Présent  Sta4e  of  miuic  in  France  and  IteUy, 
p.  4«.  —  Souvenirs  de  M"«  Vigée-Lebrun,  I,  p.  41.  —  Garât,  Mémoires 
sur  le  dix-huitième  siècle,  I,  p.  357,  358. 

5.  Brenet,  Grétry,  sa  Vie  et  ses  Œuvres,  p.  84  et  suiv.,  et  Martine, 
de  la  Musique  dramatique  en  France,  p.  170. 

ft.  H.  de  Gurzon,  Grétry,  p.  38  et  suiv. 
7.  Brenet,  loco  cit.,  p.  101  et  suiv. 


accueillie  favorablement,  la  pièce  vaut  à  son  auteur 
la  pension  de  i.OOO  livres  qu'on  accordait  aux  musi- 
ciens ayant  fait  représenter  trois  grands  ouvrages  à 
l'Opéra.  La  Caravane  du  Caire  (15  janvier  4784),  qui 
connut  un  succès  prolongé,  et  Panurge  dans  Vile  des 
Lanternes  (25  janvier  1785),  plus  critiqué,  venaient 
fortifier  la  position  que  Grétry  avait  enlevée  de  haute 
lutte  à  l'Académie  royale 'o. 

11  n'abandonnait  pas,  pour  cela,  l'Opéra-comique, 
puisqu'à  la  même  époque  (24  juin  et  24  octobre  1784), 
il  ajoutait  à  la  liste  de  ses  compositions  de  demi- 
caractère  ses  deux  chefs-d'œuvre  dont  l'un  demeure 
définitif,  l'Epreuve  villageoise  et  Richard  Cœur  de  lion. 

De  1786  à  1789,  il  n'écrit  plus  que  de  bien  faibles 
partitions,  et  travaille  à  ses  Mémoires  ou  Essais  sur  la 
musique,  dont  le  premier  volume  parut  en  1789,  et 
dont  les  deux  suivants,  terminés  en  l'an  III,  ne  paru- 
rent qu'en  Tan  V  (publiés  aux  frais  de  l'Etat). 

Grétry  possédait  les  charges  de  «  censeur  royal  », 
sorte  de  sinécure,  et  de  «  directeur  de  la  musique  par- 
ticulière de  la  reine  ».  Il  était  aussi  inspecteur  de  la 
Comédie  italienne  depuis  1787.  Au  commencement  de 
la  période  révolutionnaire,  il  fit  représenter  un  Pierre 
le  Grand  (13  janvier  1790),  qui  parut  un  peu  une  pièce 
de  circonstance,  en  raison  des  allusions  à  Louis  XVI 
et  à  Necker  qu'elle  contenait.  Déjà,  sa  ville  natale 
lui  avait  élevé  un  buste  (1780),  le  sacrant  ainsi  grand 
homme  de  son  vivant.  Paris  [l'honora  d  une  statue 
dans  le  péristyle  de  i'Opéra-Gomique,  en  1805,  et  la 
société  des  Enfants  d'Apollon  l'accueillait  en  1809. 
Enfin,  la  municipalité  de  Liège  donnait  son  nom  à 
une  des  places  de  la  ville '^  Après  les  mauvais  jours 
de  la  Révolution,  Grétry  était  devenu  inspecteur  du 
Conservatoire  (1795)  et  membre  de  l'Institut.  En  1796, 
il  se  fixa  à  V Ermitage  de  J.-J.  Rousseau  à  Montmo- 
rency. C'est  là  qu'il  mourut,  le  24  septembre  1813, 
d'une  violente  hémorragie.  Ses  obsèques  furent  célé- 
brées à  Sainl-Roch,  et  on  y  exécuta  la  Messe  des  Morts 
de  Gossec.  Il  avait  épousé,  le  3  juillet  1771,  à  Saint- 
Roch,  Jeanne-Marie  Grandon^^ 

Outre  ses  Mémoires,  Grétry  laissait  un  ouvrage  en 
trois  volumes  intitulé  de  la  Vérité,  ce  que  nous  fûmes, 
ce  que  nous  sommes,  et  ce  que  nous  devrions  être,  publié 
en  l'an  IX,  et  dans  lequel  il  exposait  ses  vues  politi- 
ques et  son  idéal  républicain.  Au  moment  de  sa  mort, 
on  trouva  chez  lui  en  manuscrit  les  Réflexions  d'un 
Solitaire,  sorte  de  promenades  philosophiques  que 
l'auteur  dirige  à  travers  les  sujets  les  plus  disparates. 
Disons  de  suite  que  Grétry  philosophe  n'égale  point 
Grétry  musicien  et  encore  moins  Grétry  esthéticien, 
bien  que  cette  production  littéraire  témoigne  d'une 
étonnante  activité  d'esprit. 

Nous  ne  pouvons  donner  ici  la  liste  complète  de 
ses  compositions  musicales,  et  nous  devrons  nous 
borner  à  en  signaler  les  plus  importantes.  Les  voici, 
rangées  par. ordre  chronologique: 


8.  En  1778,  Grélry  travaillait  en  même  temps  que  Gluck  à  Iphiginie 
en  Tauride, 

9.  Haies  avait  été  présenté  à  Grétry  par  Suard  ;  il  avait  écrit  deux 
pièces  fort  spirituelles  :  Midas  et  l'Amant  Jaloux,  et  mourut  en  1780, 
laissant  à'Grélryle  livret  des  Evénements  imprévus.  On  trouvera  un 
article  biographique  sur  Thomas  d'Hèle,  écuyor  anglais,  dans  rAlmor- 
naeh  musical  de  1781,  p.  153. 

10.  La  Caravane  du  Caire  resta  au  répertoire  jusqu'en  1819  et 
compta  506  représentations.  Cf.  H.  de  Curxon,  loco  cit.,  p.  55. 

11.  Sur  rinauguralion  à  Liège  de  la  statue  de  Grétry,  voir  Gazette 
musicale  de  Paris,  1842. 

12.  De  ce  mariage  naquirent  trois  filles,  Jenni,  Lucile  et  Antoinetla, 
que  Grétry  perdit  toutes  trois.  Grétry  avait  reçu  la  croix  de  la  Légion 
d'honneur  en  1804.  (Constant  Pierre,  Le  Conservatoire  de  musique 
et  de  déclamation,  p.  445.) 
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Le  Huron,  op.  com.  (20  août  1768)  S  LucUe  (5  jan- 
vier 1769),  le  Tableau  parlant  (20  septembre  1769) , 
Silvain  (19  février  1770),  les  Deux  Avares  (27  ocU  1770, 
à  Fontainebleau),  l'Amitié  à  V épreuve  (13  novembre 
1770),  Zémire  et  Azor  (9  novembre  1771,  à  la  cour, 
et,  à  Paris,  le  16  décembre  1771)',  VAmi  delà  Maison 
(14  mai  1772),  le  Magnifique  (4  mars  1773),  la  Rosière 
de  Saleney  (aux  Italiens,  le  28  février  1774),  la  Fausse 
Magie  (1«  mars  1775)',  Céphale  et  Procris  (à  Versail- 
les, le  30  décembre  1773;  à  TOpéra,  le  2  mai  1775), 
Matroco  (23  février  1778),  les  Trois  Ages  de  VOpéra 
(27  avril  1778),  le  Jugement  de  Midas  (27  juin  1778), 
l'Amant  jaloux  (23  décembre  1778)^,  les  Evénements 
imprévus  (1779),  Aueassin  et  Nicolette  (Versailles, 
30  décembre  1779),  Andromaque  (6  juin  1780),  Emilie 
ou  la  Belle  Esclave,  dans  la  Fête  de  Mirza  de  Gardel 
(1780),  Colinetteàlacour  ou  la  Double  Epreuve  (!*' jan- 
vier 1782) ,  l'Embarras  des  richesses  (26  nov.  1782), 
la  Caravane  du  Caire  (15  janvier  1784),  l'Epreuve  vi/- 
lageoise  (24  juin  1784),  Richard  Cœur  de  lion  (24  octo- 
bre 1784),  Panurge  dans  Vile  des  Lanternes  (25  janvier 
1785),  les  Méprises  par  ressemblance  (1786),  le  Comte 
d^Albret  (8  février  1787), /c  Prisonnier  anglais  (26  dé- 
cembre ilB7),  le  Rival  confident  (2^  jnin  1 788),  AmpAy- 
trion  (15  juillet  1788),  Raoul  Barbe  bleue,  Aspasie,  Pierre 
le  Grand  (1790),  pins  quelques  œuvres  de  ses  derniè- 
res années,  dont  Anacréon  chez  Polycrate  (17  janvier 
1797),  qui  remporta  un  vif  succès. 

Grétry,  outre  ses  compositions  dramatiques,  aécrii 
de  la  musique  instrumentale  :  deux  quatuors  pour  cla- 
vecin, flûte,  violon  et  basse,  et  un  ouvrage  didactique, 
destiné  à  une  de  ses  nièces,  sous  le  titre  de  Méthode 
simple  pour  apprendre  à  préluder  en  peu  de  temps  avec 
toutes  les  ressources  de  l'harmonie  (an  X). 

On  voit,  par  Ténumération  qui  précède,  et  qui  n'a 
pas,  nous  le  répétons,  la  prétention  d'être  complète, 
que  Tœuvre  de  Grétry  est  considérable.  Le  gouver- 
nement belge  a  entrepris  la  publication  complète  de 
ses  ouvrages  dramatiques,  et  environ  40  volumes  ont 
déjà  paru.  Grétry  occupe  incontestablement  une  place 
éminente  dans  Thistoire  de  l'opéra-comique  fïunçais, 
et  règne  sans  partage,  dans  le  demi-genre,  avec  des 
qualités  que  nul  autre  artiste  de  son  temps  ne  pos- 
séda au  même  degré. 

/  L'esthétique  de  Grétry  est  celle  que  professèrent 
les  gens  de  lettres  du  xviii*  siècle,  et  en  particulier  les 
Encyclopédistes.  Cette  esthétique  proclame  la  supé- 
riorité de  la  musique  dramatique  sur  la  musique  ins- 
trumentale, et  se  fonde  sur  Timitation  de  la  nature. 

^  Déjà,  la  vocation  de  Grétry  pour  Topera  avait  trouvé 

1.  Orimm,  dans  m  Corrêêpondancê  littéraire,  consacre  un  intA- 
rmiat  nrlicto  an  premier  ouTray e  de  Grélry  représenté  à  la  Comédie 
itaUenne.  Après  arotr  critiqué  le  livret  du  Huron  et  dit  son  fait  à  Mar- 
■Mttlel  qui  en  était  l*aaleur,  il  ajoute  :  «  Le  génie  de  M.  Grétry  a  sou- 
tenu le  poète  aor  le  bord  du  précipice  où  sa  maussaderie  et  sa  niala- 
drssse  rnomieni  infaiUit>la«ent  jeté  ;  •  puis,  il  tract  du  jeune  musicien 
le  portrait  suirant  : 

•  Ce  M.  Grétry  est  un  jeune  homme  qu  i  fait  son  coup  d'essai  ;  mais 
ce  coup  d*esaai  eat  le  chef-d'ceuTre  d'un  maître  qui  élëre  l'auteur  sans 
coBimdieticn  au  premier  mng.  11  n*y  a,  dans  toute  la  France,  que  Phili. 
4ior  qui  puisse  se  mesurer  avec  celuMù,  et  espérer  de  conserver  sa  ré- 
palaiion  et  sa  place.  Le  style  de  Grétry  est  purement  italien.  Philidor 
a  le  style  un  peu  allemand,  et  en  tout  moins  châtié.  Il  entraîne  souvent 
de  loree  par  soe  nerf  et  sa  vigueur.  Grétry  entraîne  d'une  manière  plus 
douce,  plus  séduisante,  plus  voluptueuse  ;  sans  manquer  de  force,  quand 
il  le  faut,  il  vons  été,  par  le  charme  de  son  style,  la  volonté  de  lui 
résister;  du  celé  du  métier,  il  est  savant  et  profond,  mais  jamais  aui 
du  goût.  La  pureté  de  son  style  enchante  ;  le  plus  grand  agré- 
it  est  toujours  à  cété  du  plus  grand  savoir;  il  sait  surtout  finir  ses 
et  leur  donner  le  juste  étendue,  secret  très  peu  connu  de  nos  eom- 
;  depois  le  grand  tragique  jusqu'au  comique,  depuis  le  gra- 
IX  jusqu'aux  finesses  d'une  déclamation  tranquille  et  sans  passion, 
Irouve  dans  son  opéra  des  modèles  de  tous  les  caractères.  » 


i 


Toccasion  de  se  manifester  en  Italie,  où  ses  essais  de 
musique  religieuse  restèrent  sans  lendemain.  A  Rome, 
il  ne  cachait  pas  son  antipathie  à  Tégard  du  récitatif 
d'opéra  séria.  Pourquoi,  écrivait-il  plus  tard  dans 
ses  Mémoires,  ne  pas  laisser  l'acteur  réciter,  une  fois 
Teffusion  lyrique  achevée  <^?  En  arrivant  à  Paris,  tout 
imprégné  des  œuvres  de  Pergolèse,  de  Galuppi,  etc., 
dont  la  fraîcheur  et  la  vivacité  l'avaient  conquis  dès 
son  enfance,  il  se  trouva  en  contact  avec  le  clan  ency- 
clopédiste, et  adopta  les  théories  de  J.-J.  Rousseau 
et  de  Le  Batteux. 

Pour  lui,  la  musique  instrumentale  appartient  à  un 
genre  inférieur.  Non  pas  qu'il  refuse  toute  originalité 
à  quiconque  cultive  la  symphonie,  bien  au  contraire  ; 
seulement,  d'après  lui,  le  symphoniste  «  n'a  pas  le 
goût  et  le  tact  nécessaires  pour  bien  classer  des  pen- 
sées neuves  et  piquantes,  en  s'astreignant  partout  à 
l'expression  et  à  la  prosodie  de  la  langue*  ».  Grétry 
souligne  sa  pensée  sans  ambages  lorsqu'il  déclare 
qu'il  conviendrait  d'ajouter  des  paroles  aux  sympho- 
nies d'Haydn''.  Il  voit  dans  les  œuvres  instrumentales 
d'Haydn  u  un  vaste  dictionnaire  d'expressions  »  où 
doit  puiser  le  compositeur  dramatique. 

La  musique  de  théâtre  est  donc  la  musique  la  plus 
parfaite,  et  cela,  parce  qu'elle  exprime  quelque  chose, 
parce  qu'elle  peint  les  passions,  les  mouvements  de 
l'âme,  parce  qu'elle  imite  la  Nature.  Ici,  le  mot  Nature 
n'est  pas  seulement  pris  dans  le  sens  de  Cosmos  :  il 
est  synonyme  surtout  de  naturel,  de  simple,  d'adéquat 
au  but  qu'on  se  propose. 

Pour  Grétry,  «  la  parole  est  un  bruit  où  le  chant 
est  renfermé*  »;  par  conséquent,  le  modèle  proposé 
au  chant  sera  la  parole  elle-même,  et  c'est  en  étudiant 
les  inflexions  de  celle-ci,  qu'on  parviendra  au  chant 
naturel.  «  La  musique  vocale  ne  sera  jamais  bonne 
si  elle  ne  copie  les  vrais  accents  de  la  parole;  sans 
cette  qualité,  elle  n'est  qu'une  pure  symphonie  », 
écrit  Grétry,  posant  ainsi  clairement  la  question.  Le 
compositeur  doit,  avant  tout,  étudier  la  déclama* 
tion,  comme  le  peintre  doit  pratiquer  d*abord  le  des- 
sin d'après  nature.  Selon  l'heureuse  expression  de 
M.  H.  de  Guraon,  Grétry  «  voulait  une  sorte  de  mu- 
sique sentimentale*  n. 

Tels  sont  les  principes  directeurs  de  l'esthétique  de 
Grétry;  on  reconnaît  sans  peine  en  eux  la  marque 
des  Encyclopédistes,  des  philosophes,  dont  Grétry 
faisait  sa  société  habituelle,  et  dont  il  était  vraiment 
l'homme.  On  peut  dire  que  l'auteur  de  Luette  réalisa 
dans  sa  musique  toutes  les  doctrines  formulées  par 
Diderot,  Rousseau,  d'Alembert,  et  notamment,  par  ce 
Lacombe  qui  déjà,  en  1758,  exposait,  dans  son  Spectacle 
des  BeauX'Arts,  la  plupart  des  idées  de  Grétry.  Sans 

Plus  loin,  Grimm,  toujours  aussi  dithyrambique,  nous  dépeint  Gré- 
try :  «  M.  Grétry  est  de  Liège;  il  est  jeune,  il  a  Tair  pâle,  blême,  souf- 
frant, tonmenté,  tons  les  symptémes  d'un  homme  de  génie.  »  (CorrMp. 
litt,,  septembre  1768,  VllI,  p.  163.  166).  -  M—  de  fiavrr  a  laissé  sur 
Grétry  des  pages  émues  et  attachantes  (Cf.  H.  de  Cunon,  Grétry, 
p.  77  et  suiv.). 

S.  Voir  Scudo,  Zémirê  et  Azor,  la  Faute*  Magie  (Bevua  de»  Doux 
Mande»,  !•'  nov.  166S  el  1*'  août  1863). 

3.  Ihid, 

4.  Voir  Blaze  de  fiury,  l'Amant  jaloux  {Revue  de»  Deux  Monde», 
15  oct.  1850). 

5.  E»»ai»,  1,  p.  130, 131.  On  voit  par  là  que  Grétry  est  l'héritier  des 
idées  émises  jadis  par  François  de  Callières  et  reprises  plus  tard  par 
Cbabanon. 

6.  Ibid.,  I,  p.  78.  H.  R.  Rolland  fait  ressortir  que  Grétry  réclame 
l'affranchissement  des  formes  instrumentales,  el  entrevoit  la  «  Tourna- 
malerei  »  (Musicien»  d'autre  foi»,  p.  260,  270). 

7.  Ibid.,  I,  p.  348. 

8.  Ibid.,  I,  p.  244. 

0.  H.  de  Cnrcon,  le»  Idée»  de  Grétry  et  »e»  Vi»ion»  d'avenir  {Guide 
mueieal,  juin  1907,  p.  413),  et  Grétry  (1907),  p.  96. 
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sortir  du  terrain  réservé  à  l^opéra-comique,  Grétry 
contribua,  comme  ses  prédécesseurs  Duni,  Philidor, 
Monsigny,  à  la  réforme  de  l'opéra,  en  vulgarisant 
Fusage  d'une  déclamation  calquée  sur  le  langage 
naturel,  où  Tironie  et  Témotion  se  mêlaient  comme 
dans  la  vie  réelle. 

La  IjBClure  des  Essais  de  Grétry  est  particulièrement 
intéressante  et  instructive,  en  ce  qu'elle  montre  que 
leur  auteur  fut  un  précurseur  véritablement  inspiré. 
Grétry  devina  avec  une  parfaite  clairvoyance  l'avenir 
réservé  à  la  musique  dramatique;  il  a  émis  des  prin- 
cipes dont  le  modernisme  nous  étonne  sous  la  plume 
d'un  écrivain  de  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle  ;  il 
a  résumé  en  un  corps  de  doctrines  les  idées  que  Gluck 
réalisa  à  l'Opéra,  et  que  Wagner  reprit,  par  la  suite, 
sans  leur  apporter  de  modifications  essentielles  ^ 
Et  il  apparaît  ainsi  que  Richard  Wagner  est,  dans  une 
certaine  mesure,  le  Qls  intellectuel  de  Rousseau,  de 
Diderot,  de  d'Alembert  et  de  Grétry. 

Grétry  a  proclamé  avec  force  et  avec  une  parfaite 
netteté  la  nécessité,  dans  la  musique  dramatique, 
de  Tunion  intime  de  la  poésie  et  de  la  musique.  Il 
a  proclamé  que,  dans  le  drame,  chaque  personnage 
devait  avoir  le  langage  qui  lui  convenait*.  11  a 
écrit  :  a  La  musique  est  un  non--sens  si,  par  le  bruit 
de  son  orchestre,  elle  empêche  les  paroles  d'arriver 
intelligiblement  à  Toreille  de  l'auditeur;  elle  est  un 
contresens  si  elle  éclate  avec  une  vaine  science... 
elle  est  un  contresens  quaud  elle  n'est  pas  tellement 
d'accord  avec  la  poésie  qu'on  ne  sache,  pour  ainsi 
dire,  distinguer  le  musicien^.  »  Aussi,  pouvait-il  juste- 
ment ajouter  :  «  Oui,  j'ose  prédire  encore  une  révo- 
lution en  musique.  » 

Sans  doute,  l'esthétique  de  Grétry  dépasse  de  beau- 
coup ses  compositions;  le  technicien,  chez  lui,  en 
dépit  d'efforts  méritoires  et  de  dons  naturels  des  plus 
remarquables,  n'égalait  point  le  théoricien.  Grétry 
faisait  peu  de  cas  des  recherches  purement  musicales, 
des  accompagnements  trop  savants,  trop  souvent 
froids  et  conventionnels,  et  disait,  avec  infiniment 
de  raison,  qu'une  beauté  inutile  est  une  beauté  nui- 
sible^. A  rencontre  de  Rameau,  il  demandait  la  pré- 
dominance de  la  mélodie  sur  l'harmonie;  mais,  s'il 
critiquait  l'abus  de  la  science,  s'il  craignait  pour 
l'artiste  les  entraves  trop  étroites  des  règles,  il  ne 
méconnaissait  point  la  nécessité  d'une  solide  éduca- 
tion musicale  :  u  L'artiste  inspiré,  écrit-il,  peut  par- 
fois se  passer  de  la  science,  mais,  souvent  aussi,  il 
s'égare;  il  est  sans  caractère,  parce  qu'il  est  ^ans 
principes^.  »  Seulement,  il  fallait  se  garder  d'étouffer 
le  sentiment  :  «  Que  l'harmonie  des  accompagne- 
ments, la  partie  scolastique,  ne  soit  regardée  que 
pour  ce  qu'elle  est,  je  veux  dire  le  soutien  de  la 
mélodie,  le  piédestal  de  la  statue^»  »  Dans  toute  son 
œuvre,  Grétry  a  réalisé  un  heureux  mélange  de 
c<  GemQthlichkeît  »  allemande  et  d'esprit  français. 

Voyons  maintenant  comment  Grétry  a  appliqué 
ses  principes.  En  matière  de  déclamation,  il  se  montre 
très  strict;  il  s'est  livré  à  une  étude  minutieuse  de 
la  langue  et  de  la  prosodie  françaises  ;  aucun  détail, 
aucune  finesse  ne  lui  échappent,  et  il  triomphe  des 

1.  Gonsnlter  snr  re  point  l'étude  précitée  de  H.  de  Cunon  {Guide 
mtuieal,  mai-juin  4907)  et  son  ouvrage  Grétry  [le»  Musiciens  eéîé" 
bres,  1907).  Voir  aussi  R.  Rolland.  Musiciens  d'autrefois  (1908). 

t.  Dans  son  second  Tolume,  il  expose  longuement  la  façon  dont  la 
musique  doit  peindre  les  diverses  passions  et  les  divers  caractères. 
(R.  Rolland,  loco  cit.,  p.  265.) 

3.  Essais,  IH,  p.  336,  327. 

4.  Ibid.,  p.  229. 

5.  Ibid. 


difficultés  causées^  par  les  rimes  féminines  avec  une 
prodigieuse  aisance,  dont  le  Tableau  parlant  apporte 
de  nombreux  exemples^. 

Attentif  à  la  vérité  de  la  déclamation,  Grétry  s'ef- 
force de  nuancer  celle-ci  selon  le  personnage  qui  est 
en  scène;  en  un  mot,  il  cherche  à  caractériser  mu- 
sicalement son  personnage;  écoutons  ce  que  disait 
Lacombe  à  ce  propos  :  c  Les  expressions  générales 
du  sentiment  ou  de  la  passion  prennent  des  modiQ- 
cations  particulières  suivant  l'âge,  le  sexe,  les  condi- 
tions ;  »  et  Lacombe  déclare  que  le  compositeur  peut 
établir  de  véritables  caractères  musicaux,  tels  que  ceux 
du  babillard,  du  grondeur,  du  rieur,  du  jaloux,  de 
l'avare,  etc.  *.  On  ne  saurait  méconnaître  que  Grétry 
ait  fort  bien  réussi  à  créer  de  semblables  caractères. 
L'espièglerie  d'Agathe,  la  niaiserie  de  Jacquinot,  la 
malice  d'Isabelle,  le  dévouement  de  Blondel,  sont  réa- 
lisés de  main  de  maître.  Et  que  dire  du  ce  naturel  »?  Il 
se  rencontre  à  chaque  page  de  l'œuvre  de  Grétry.  On 
connaît  l'histoire  de  l'orchestre  s'arrêtant  pendant 
les  répétitions  du  Huron,  au  moment  où  Caillot,  le 
meilleur  acteur  de  la  Comédie  italienne,  chantait  le 
morceau  célèbre  :  «  Dans  quel  canton  est  l'Huro- 
nie?  »,  morceau  d'un  naturel  si  parfait  qu'il  décalque, 
pour  ainsi  dire,  la  parole*. 

Grétry,  qui  était  bien  de  son  temps,  n'avait  pas 
manqué  aussi  d*inonder  ses  ouvrages  de  «  sensibi- 
lité ».  Lucile  en  déborde;  c'est  le  type  de  la  pièce  à 
mouchoirs;  tout  l'auditoire  y  fondait  en  larmes.  Le 
fameux  quatuor  :  «  Où  peut-on  être  mieux  qu'au  sein 
de  sa  famille?  »  devenait  le  prototype  national  de 
celte  sensibilité,  et  bénéficia  d'une  vogue  immense  et 
tenace.  Quelque  soin  que  Grétry  ait  mis  à  respecter 
le  «  naturel  »  dans  sa  déclamation  et  dans  sa  mélodiCy 
il  faut  cependant  remarquer  qu'il  abandonna  quelques 
concessions  à  l'ancien  goût  français,  en  plaçant  des> 
vocalises  sur  les  mots  à  panache,  tels  que  victoire  et 
gloire.  Dans  la  réalisation  de  ses  personnages  musi- 
caux, Grétry  complète  l'action  du  c<  langage  chanté  » 
au  moyen  de  tous  les  artifices  que  lui  procure  la 
technique  musicale,  savoir,  le  rythme,  la  tonalité, 
rinstrumentation. 

Du  rythme,  il  fait  un  emploi  judicieux  ;  chaque  ca- 
ractère possède  son  rythme  propre  ;  les  sentiments 
s'adjoignent  des  ossatures  rythmiques  qui  deviennent 
spéciales  à  chacun  d'eux,  qui  les  particularisent  et  les 
définissent.  M.  Brenel  observe  justement  que,  dans 
Colinette  à  la  Cour,  les  paysans  chantent  à  2l/4.ou  à 
6/8,  tandis  que  la  comtesse  se  réserve  la  mesure  à 
4  temps,  plus  grave,  de  condition  plus  éleyée,  en 
quelque  sorte  *°.  Grétry  associe  l'idée  de  sérieux  à  Tu- 
sage  presque  exclusif  de  la  mesure  à  4  temps.  S'agit-il 
de  mettre  en  scène  des  vieillards,  il  leur  attribuera 
des  rythmes  secs  et  menus,  comme  dans  le  due 
de  la  Fausse  Magie,  où  le  syllabisme  se  trouve  si  bien 
en  situation,  alors  qu'il  fera  chanter  Linval  et  Lucette 
sur  des  mélodies  doucement  infléchies,  à  rythmes 
alanguis. 

Grétry  marque  une  prédilection  accusée  à  l'égard 
de  certaines  successions  de  valeurs  qui  ne  manquent 


6.  Ibid.,  m,  p.  444.  Grétry  excelle  à  trosTer  des  formules  lapidaires» 
à  donner  à  ses  idées  une  forme  nette,  précise,  de  haut  relief. 

7.  En  1782,  Porkel  reconnaissait  à  quel  point  la  déclamaUon  àê  Gré- 
try se  montre  respectueuse  du  langage. 

8.  Lacombe,  Spectacle  des  Beaust-Arts.  Cité  par  M.  Breaet  dan* 
Grétry,  sa  Vie  et  ses  Œueres,p.  253.  Cf.  R.  Rolland, heo  eit„p.  165. 

9.  Grétry  écrirait  :  ■  Je  lis,  je  relis  TÎngt  fois  les  paroles  que  J» 
TOUX  peindre  avec  les  sons  ;  il  me  faut  ploaieurs  Jours  pour  échauffer 
ma  tête.  »  [Essais,  I,  168.) 

10.  H.  Brenet,  loco  cit.,  p.  Î54. 
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pas  de  produire  un  peu  de  monotonie.  C'est  ainsi 
qu'il  use  fréquemment  du  rythme  : 


dont  la  répétition  devient,  à  la  longue,  fatigante. 

La  tonalité  entre  aussi  dans  ses  moyens  d'expres- 
sion. Grélry  caractérise  quelques  gammes  de  la  façon 
suivante  :  le  ton  dut  majeur  est  noble,  celui  d'ut 
mineur  pathétique;  ré  majeur   est  brillant,  et  ré 


Tendrement* 

32ZZZZ 
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mineur  mélancolique.  Le  ton  de  sol  est  guerrier,  et 
celui  de  si  majeur  brillant  et  folâtre  ^  Classification 
d'ailleurs  assez  peu  stable,  et  que  Grétry  modifie 
lui-même  à  plusieurs  reprises.  Enfin,  et  c'est  là  un 
point  sur  lequel  il  convient  d'insister,  Grétry  fait 
emploi  du  leitmotif;  il  se  sert  de  thèmes  caractéris- 
tiques qu'il  répète  lorsque  la  situation  ramène  l'idée 
dont  ils  sont  les  soutiens  :  telle  la  fameuse  romance 
de  Ricliard  Cœur  de  lion,  romance  qu'il  fait  entendre 
à  neuf  reprises  différentes  : 


^ 


i 


SÊE 


S 


t^ 


i 


^pa 


^^ 


Le  système  du  leitmotif  s'expose,  du  reste,  dans 
certains  ouvrages  théoriques  contemporains,  et 
notamment  dans  la  Poétique  de  la  Musique  de  Lacé- 
pède,  qui  attire  l'attention  des  musiciens  sur  les 
effets  résultant  du  rappel  de  thèmes  déjà  entendus*. 
Ce  sont  des  effets  de  cette  nature  que  Grétry  met  à 
contribution  dans  la  Fausse  Magie  (le  chant  du  coq). 

Si  le  soufQe  tragique  de  l'auteur  de  Richard 
demeure  court,  son  sens  comique,  en  revanche, 


ménage  à  l'auditeur  les  plus  amusantes  péripéties. 
Chez  lui,  le  comique  musical  s'exprime  par  la  décla- 
mation, la  contexture  mélodique  et  les  formules 
d'accompagnement  dont  il  tire  maints  effets  plai- 
sants. La  répétition  obstinée  d'un  même  thème  ne 
va  pas,  non  plus,  sans  provoquer  l'hilarité,  tel  le 
thème  suivant  que  ressassent  et  rabâchent  de  la  façon 
la  plus  drôle  les  Lanternois  de  Panurge  ({•*  acte)  : 


Bienfaî-san  -  te  De  .es  «   se^  hé.las!  Vois  notre  ar.deur! 


De  plus,  Grétry  met  toute  son  attention  à  varier 
le  dispositif  intérieur  des  actes  qui  s'écoulent  légère- 
ment, sans  insistance  fâcheuse.  Prenons,  par  exem- 
ple, le  deuxième  acte  de  CoUnette  à  la  cour.  A  des 
duos  et  des  récitatifs,  le  musicien  ajoutera  un 
chœur  avec  soli,  une  danse,  un  chœur  avec  danse, 
une  gavotte,  des  couplets  avec  t;hœur,  une  gigue, 
un  arioso,  un  air,  un  quatuor.  Tout  cela  se  meut 


aisément  et  rapidement,  sans  longueurs  ni  frictions. 
A  vrai  dire,  la  science  musicale  de  Grétry  parait 
plutôt  mince.  Lorsqu'il  intitule  pompeusement  dou- 
ble chœur  une  scène  de  CoUnette  à  la  cour,  il  fait  sim- 
plement sourire.  Cette  scène  met  bien  deux  thèmes 
en  opposition,  mais  les  groupes  de  voix  auxquels 
sont  confiés  ces  deux  thèmes  ne  constituent  point 
un  double  chœur  ;  un  des  groupes  chante  à  l'unisson'  : 


et  l'autre  groupe  présente  à  deux  parties  le  motif  ci-après  : 


D'ailleurs,  son  inexpérience  à  manier  les  masses 
est  flagrante;  quand  il  écrit  un  chœur  à  sept  ou  huit 
parties,  son  écriture  polyphonique  n'est,  à  proprement 
parler,  qu'un  simple  trompe-l'œil,  car  le  chœur  se 
réduit  à  un  trio.  On  disait  avec  raison  que,  dans  les 
ensembles  de  Grétry,  on  pouvait  faire  passer  un  car- 
rosse à  quatre  chevaux  entre  les  dessus  et  la  basse. 

Cependant,  il  ne  faudrait  pas  conclure  de  là  que 
Grétry  manque  du  sens  symphonique;  ce  sens  sym- 
phonique,  bien  que  peu  développé  chez  lui,  se  mani- 
feste par  endroits  de  façon  très  claire.  Nous  citerons, 
en  particulier,  la  gracieuse  ouverture  de  la  Rosière 


de  Salency,  où  le  musicien  se  livre  à  un  intéressant 
travail  thématique.  On  peut  même,  avec  M.  de  La- 
cerda,  signaler,  dans  cette  ouverture,  une  sorte  d'es- 
quisse de  VOde  à  la  Joie  de  la  neuvième  symphonie 
de  Beethoven,  esquisse  à  laquelle  Grétry  associe,  en 
outre,  une  figinA  de  basse  qui  rappelle,  tout  à  fait, 
celle  du  basson  dans  le  «  village  festival  »  de  la  sym- 
phonie pastorale. 
Voici,  en  effet,  ce  qu'écrit  notre  musicien  : 

1.  Essaie,  II,  p.  357. 

2.  Laeépède,  Poétique  de  la  Musique,  1785, 1,  p.  1S3  à  131. 

3.  CoUnette  à  la  eour,  «cte  III,  scène  t. 
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On  retrouve  dans  la  ûgure  descendante  (A)  les 
mêmes  intervalles  que  dans  celle  que  Beethoven  a 
confiée  au  basson,  lors  du  Divertissement  de  sa 
sixième  symphonie^  : 


s 


^-r 


\ 


É 


(B) 


^ 


j 


La  théorie  de  Timitation  de  la  nature,  prise  dans 
un  sens  matériel  et  immédiat,  Fincite  aux  effets 
descriptifs.  Bruits  d*oiseaux,  galopades,  chant  du 
coucou  dans  la  scène  du  Tableau  parlant  où  Isabelle 
chante  :  «  Ils  sont  passés,  ces  soirs  de  fête,  »  rentrent 
dans  Testhétique  cltf^sique  du  xvin«  siècle;  parfois, 
ces  imitations  sont  puériles  :  une  gamme  rapide 
représentera  un  coup  d'oeil;  dans  les  Deux  Avares, 
on  entendra  grincer  une  poulie,  etc.  Le  plus  amusant, 
c'est  que  Grétry  lui-même  condamnait  de  pareilles 
niaiseries;  s*y  abandonnait -il,  c'était  «  parce  que 


Tesprit  flatte  infiniment  la  nation  française'  »,  et 
qu'il  les  jugeait  sans  doute  spirituelles,  tout  en 
déclarant  que  «  quoiqu'il  y  ait  du  mérite  à  bien 
rendre  ces  différents  effets,  le  plus  souvent  ils  me 
font  une  sorte  de  pitié^  ». 

Venons-en  maintenant  à  l'instrumentation.  Assez 
maigre,  en  général,  elle  est  toujours  réalisée  dans 
un  but  dramatique,  et  rarement  avec  une  intention 
symphonique.  Aux  yeux  de  Grétry  comme  à  ceux  de 
Lacépède,  les  instruments  sont  des  manières  de  per- 
sonnages dont  l'intervention  se  lie  intimement  aux 
modalités  de  la  situation.  Chacun  d'eux  possède  un 
caractère  sentimental.  Le  basson  est  lugubre,  la 
clarinette  pathétique,  la  flûte  tendre  et  amoureuse, 
le  hautbois  champêtre  et  gai,  les  timbales  et  les 
trompettes  héroïques^.  A  ce  point  de  vue,  il  n'y  a 
que  des  éloges  à  adresser  à  Grétry  pour  la  perspi- 
cacité et  la  finesse  arec  lesquelles  il  distribue  sur  le 
canevas  dramatique  les  touches  colorées  et  expres- 
sives de  son  instrumentation. 

Voici,  par  exemple,  de  quelle  f^n  douloureuse 
l'alto  soutiendra  les  lamentations  de  Golinette  '  : 


ALTO 


(^^ 


GOLINETTE 


1 1 


Ah!  Monseigneur! 


AhiMonseigueur!       je    suis 


Grétry  n'emploie  les  trombones  que  dans  ses 
grands  opéras.  Au  reste,  l'orchestre  de  la  Comédie 
italienne  n'en  comprenait  point,  et  la  plupart  de  ses 
opéras-comiques  comportent  seulement  le  quatuor, 
les  hautbois,  les  cors  et  la  flûte;  il  oppose,  parfois, 
d'amusante  façon,  les  timbres  des  instruments  à 
archet  et  ceux  des  instruments  à  vent,  associe  l'alto 
au  basson  dans  le  Tableau  parlant,  et  recourt  à  des 
instruments  accessoires  pour  souligner  le  pittores- 
que et  la  couleur  locale  (mandoline,  guitare,  dans  le 
Rival  confident,  cimbales  et  triangles  dans  la  mar- 
che des  Bohémiens  de  la  Fausse  Magie).  , 

Grétry  a  su  tirer  des  instruments  à  vent  des  effets 
particulièrement  originaux  et  pénétrants.  Nous  cite- 
rons, dans  cet  ordre  d'idées,  le  célèbre  morceau  du 
Tableau  magique  de  Zémire  et  Azor  (111°  acte).  Zémire 
a  demandé  à  Azor  de  revoir  son  père  :  la  toile  du 
fond  s'éclaire,  et  laisse  apercevoir,  à  travers  une  gaze 
brillante,  Sander  et  ses  deux  filles,  pendant  que  deux 
cors,  deux  clarinettes  et  deux  bassons,  placés  dans  les 


1.  Grimm  qualifiait  la  musique  de  la  Rosière  de  Saîency  d*  «  insigne 
rapsodio  ■  el  prétendait  que  le  baron  van  Swieten,  Monsigcnj  et  Phl- 
Udor  en  avaient  fourni  des  morceaoï.  {Corr.  litl.,  VIII,  p.  406,  407.) 

s.  Essais,  II,  cli.  i,  p.  li. 

3.  Essais,  I,  p.  35. 


coulisses,  enveloppent  la  scène  d'une  sonorité  douce- 
ment mystérieuse. 

En  résumé,  Grétry,  qui,  de  très  bonne  heure,  a  subi 
l'influence  de  l'opéra  buffa,  influence  que  les  huit 
années  de  son  séjour  à  Rome  et  en  Italie  ne  firent  que 
confirmer,  incarne,  dans  la  musique  de  demi-genre,  la 
simplicité,  le  naturel,  la  force  et  la  justesse  d'expres- 
sion*. Bien  qu'assez  médiocre  musicien,  il  fut,  avant 
tout,  homme  de  théâtre,  subordonnant  toujours  le 
chant  et  l'orchestre  aux  exigences  de  la  situation 
dramatique,  montrant  une  entente  parfaite  des  pro- 
portions, connaissant  l'art  d'enchaîner  et  de  dévelop- 
per les  scènes.  De  ses  mélodies  naïves  ou  spirituelles» 
de  l'agencement  de  ses  pièces,  se  dégage  un  charme 
inexprimable,  et  on  l'a  justement  appelé  le  Pergo- 
lèse  français.  Plus  espiègle  que  son  modèle  italien, 
Grétry  nous  appartient  vraiment  par  son  esprit  et  par 
son  entrain.  Sa  musique,  disait-on,  était  à  tourner  la 
tète,  et  elle  la  tournait  en  effet;  du  Déserteur  h  Richard 
Cœur  de  lion,  on  peut  mesurer  le  chemin  parcouru, 


4.  Essais,  I,  p.  340-341. 

5.  Colinette  à  la  cour,  acte  I,  scène  nu. 

6.  11  disait  :  «  L'école  italienne  est  la  meilleure  qui  ezisto  tant  pour 
la  composition  que  pour  le  chant,  m  {Essais,  I,  p.  112.) 
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les  progrès  réalisés.  Avec  Grétrj,  la  musique  possède 
son  Greuze*. 

A  côté  de  lui,  le  mystérieux  Desaides  ou  Dezède' 
occupe  une  place  très  distinguée.  Son  origine  est  fort 
obscure.  Quelques  biographes  le  tiennent  pour  Alle- 
mand, tandis  que  d'autres  le  disent  Lyonnais,  et  que 
Reichardt  le  fait  naître  à  Turin  en  1744. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  serait  venu  de  bonne  heure  à 
Paris,  après  avoir  appris  d'un  abbé  les  principes  de 
la  musique  et  le  maniement  de  la  harpe  ;  puis,  s' étant 
perfectionné  dans  la  composition,  il  débuta  aux  Ita- 
liens avec  Topera  de  Ju/tc  le  22  septembre  1772.  Fétis 
raconte  qu'il  ne  connut  jamais  sa  famille,  et  qu'un 
personnage  mytérieuz  lui  servait  une  pension  de 
25.000  livres,  qui  fut  doublée  à  sa  majorité;  Dezède 
s'étant  livré  à  des  démarches  pour  découvrir  le  nom 
de  son  protecteur,  la  pension  cessa  de  lui  être  versée, 
et  il  dut  se  mettre  à  composer  pour  vivre. 

Il  signait  ses  premières  œuvres  M.  D.  Z.  ou  D.  Z., 
d*où  le  nom  de  Dezède  qui  n'est  probablement  que 
renoncé  des  lettres  D.  Z.  En  1785,  le  duc  Maximilien 
de  Deux-Ponts  le  manda  à  sa  cour  et  le  pensionna. 
Dezède  était  de  caractère  fantasque;  il  mourut  en 
i792,  d'après  VAlmanâck  des  Spectacles  de  1793. 
Il  a  travaillé  pour  l'Opéra-Gomique  et  pour  l'Opéra. 
Aux  Italiens,  il  a  donné  Julie  (22  septembre  1772), 
en  trois  actes;  l'Erreur  d'un  moment  ou  la  Suite  de 
Julie  (1773)  ;  le  Stratagème  découvert  (1773);  les  Trois 
Fermiers  (24  mai  1777);  Zulima  (1778);  le  Porteur  de 
chaise  (1778);  A  trompeur  trompeur  et  demi  et  Cécile 
(1780),  Biaise  et  Babel  ou  la  Suite  des  Trois  Fermiers 
(30  juin  4783);  Aleons  et  Justine,  deux  actes  (17  jan- 
TÎer  1785);  les  Deux  Pages  et  Ferdinand  ou  la  Suite 
des  Deux  Pages  (1790);  la  Cinquantaine  (1796).  A 
rOpéra,  il  fit  représenter  :  Fatmé  ou  le  Langage  des 
fleurs  (15  mai  1777);  Péronne  sauvée  (27  mai  1783)  et 
Alcindor  (17  avril  1787).  Si  les  pièces  que  Dezède  des- 
tina à  notre  première  scène  lyrique  passèrent  à  peu 
près  inaperçues,  les  succès  qu'il  remporta  aux  Italiens 
le  mirent  très  favorablement  en  lumière'.  C'est  un 
musicien  personnel,  intéressant,  qui  n'imite  personne, 
Grélry  le  déclarait  unique  dans  le  style  champêtre,  et 
son  orchestration  fouillée  fait,  par  instants,  songer  à 
Philidor.  Les  Trois  Fermiers  sont  précédés  d'une 
ouverture  très  développée,  composée  d'un  allegro  en 
ut  majeur  et  d'un  rondeau  à  la  sous-dominante,  qui 
démontre  l'habileté  de  Dezède  dans  le  genre  sympho- 
nique;  l'écriture  en  est  élégante,  jamais  massive,  et 
instruments  à  cordes  et  à  vent  dialoguent  très  Une- 
ment.  Dezède,  du  reste,  se  distingue  par  ses  ouver- 
tures, d'un  cachet  toujours  très  personnel.  Dans  celle 
de  Biaise  et  Babet,  il  pratique  un  style  menu  et  haché 

1.  Voir  C.  Bellaigue,  Un  Siècle  de  musique  française  (Aevue  des 
Deux  Mondes  du  {•'  férrier  1886). 

S.  Sur  Dezède,  consulter  Fétis,  Biographie  univ.,lUt  p.  13.  —  A/a- 
gasin  pittoresque,  XXII,  1854,  p.  353.  —  Eitner,  Quellen  Lexikon,  III, 
p.  193.  —  Cbouqaefc,  loeo  cit.,  p.  i79-18U.  —  A.  Pougio,  Musiciens 
finamçais  du  dix-huitième  siècle,  Dezèdes  (1862).  —  Il  est  fréquemment 
question  de  Deiëde  dans  les  Mémoires  de  BachaumonU  Voir  notam- 
ment tomea  VI,  VU,  X,  XV,  XVII,  XVIII.  XX,  XXI,  XXII,  XXIII, 
XXVIII,  XXXI  et  XXXIV.  On  consultera  encore  la  Correspondance  lit- 
téraire de  Grimm,  tomes  X,  XI,  XII,  XIII,  XIV,  XV,  XVI. 

3.  Grimm  juge  Oezède  sévèrement,  et  son  parti  pris  éclate  dès  la 
représentation  de  Julie  :  «  Si  la  musique  de  Julie,  écrit-il,  avait  été 
faite  par  Philidor  ou  Grélry,  ou  quelque  autre  bon  faiseur,  c'était  une 
pièce  à  faire  rester  au  théâtre  malgré  sa  faiblesse.  Mais  M.  Monvel 
(l'auteur  du  lirret)  a  jugé  à  propos  de  la  donner  à  un  M.  Dezède,  Alle- 
mand, amateur  à  ce  que  l'on  prétend  ;  et  si  cet  amateur  a  assez  de  faci- 
Ulé  dans  le  style,  11  n'a  point  d'idées  ;  il  ne  sait  pas  donner  d'étendue 
à  ses  chants  ;  tous  ses  airs  sont  découpés  sur  le  même  carton  écourlé, 
et,  toat  considéré,  M.  l'amateur  mériterait  d'être  inscrit  dans  la  liste 
des  nosiciens  de  France  aroués  par  l'Académie  royale  de  musique, 
entre  U.  Daurergne,  surnommé  l'ennuyeux  et  le  plat,  et  M.  de  La 


qu*illuminent  les  trilles  scintillants  des  petites  flûtes, 
et  qui  suggère  immédiatement  une  atmosphère  de 
paysannerie  narquoise.  S'agit-il  de  l'accompagne- 
ment des  mélodies  qui,  chez  lui,  revêtent  un  tour  naïf 
et  gracieux,  il  excellera  à  provoquer  des  échanges 
entre  les  cordes  et  les  bois,  comme  dans  la  romance 
en  rondeau  de  Louis,  des  Trots  Fermiers  :  «  Dr'ès 
Tinstant  que  je  vis  le  jour,  »  ou  bien,  il  se  servira  du 
quatuor  seul,  qu'il  traite  avec  une  sobre  élégance 
(couplets  de  Babet,  scène  ii). 

Plus  loin,  il  imagine  de  curieux  effets  de  carillon. 
Les  cors  sonnent  le  sol  k  deux  octaves,  pendant  que 
les  basses  tiennent  ff  une  pédale  de  tonique  {fa 
majeur),  et  que  violons  et  hautbois  dessinent  des 
figures  ingénieusement  imitatives. 

Quoi  de  plus  gracieux  que  le  duetlo  de  Biaise  et  de 
Babet,  avec  ses  interruptions  si  «  nature  ^  et  son 
amusante  strette  finale  ! 

Les  chœurs  de  Dezède  sont  traités  dans  un  style 
vif,  piquant,  très  dynamique.  Le  chœur  de  Biaise  et 
Babet  :  «  Que  chacun  de  nous  s'empresse,  »  comprend 
neuf  parties  vocales;  divisé  en  trois  reprises,  ce 
chœur,  dont  le  syllabisme  s'accentue  à  la  deuxième 
reprise,  respire  un  entrain  d'une  vie  incroyable,  et  le 
triolet  en  doubles  croches,  que  toutes  les  voix  repren* 
nent  par  six  fois,  donne  comme  un  coup  de  fouet  à 
Tensemble. 

Sa  musique  vit,  s'agite,  se  trémousse,  ou  bien  s'a- 
languit  contemplative  et  pastorale ,  comme  dans  le 
petit  entr  acte  qui  précède  le  deuxième  acte  de  Biaise 
et  Babet,  Dezède  est  un  charmant  musicien  d'opéra- 
comique,  qui  sut  exploiter  fort  habilement  le  côté 
comique  du  syllabisme. 

Nicolas  Dalayrac^  continue  la  série  des  mélodistes 
gracieux  de  la  fin  du  xviii"  siècle.  U  était  Languedo- 
cien et  natif  de  Muret  (13  juin  1753).  Son  père,  Jean 
Dalayrac,  conseiller  du  roi  en  l'élection  de  Gommin- 
ges,  le  destinait  au  barreau  et  l'envoya  au  collège  de 
Toulouse,  où  il  fit  d^excellentes  études»  tout  en  mani- 
festant de  bonne  heure  de  très  vives  dispositions  pour 
le  violon.  On  a  raconté,  à  ce  propos,  une  anecdote 
de  pure  invention  sur  laquelle  Adolphe  Adam  a 
consciencieusement  brodé '^.  Dalayrac  travaillait  le 
droit  très  assidûment,  se  fit  recevoir  avocat  et  plaida 
avec  quelque  succès;  mais  on  décida  de  lui  donner 
une  autre  carrière;  quittant  la  robe  pour  l'épée,  il 
reçut,  eu  1774,  un  brevet  de  garde  du  comte  d'Artois, 
dans  la  compagnie  de  GrussoL 

U  s'occupe  alors  passionnément  de  musique;  pro- 
tégé à  Paris  par  M.  de  Bezenval,  par  Savalette  de 
Lange,  garde  du  trésor  royal,  et  par  le  chevalier  de 
Saint-Georges,  il  se  lie  avec  Langlé,  élève  de  Gaffaro, 

Borde,  premier  Talet  de  chambre  ordinaire  dudit  roi,  le  baroque;  mais» 
entre  Grétry  et  Philidor,  M.  Tamaleur  ne  fera  jamais  rien.  »  {Corresp. 
litt.,  oct.  177i,  X,  p.  70.) 

Grimm  n'est  pas  moins  sétère  pour  X Erreur  d'un  moment,  à  l'oc- 
casion de  laquelle  il  accuse  Dezède  de  plagiat.  Toutefois,  il  enregistre 
le  très  grand  succès  des  Trois  Fermiers  {Corresp,  2i/f.>  juin  1777,  XI, 
p.  482). 

4.  Sur  Dalayrac,  roir  Vie  de  Dalayrac,  par  R.  C.  G.  P.  (Piiérê- 
court),  1810.  —  La  Chesnaye,  Eloge  funèbre  du  T  .*.  JR  .'.  F .:  Da- 
layrac, 1810.  —  Biedenfeld,  Die  komische  Oper,  1848.  —  L.  Eseu- 
dier,  Mes  Souvenirs,  1863.  —  A.  Fourgeaud,  les  Violons  de  Dalay- 
rac, 1856.  —  Adolphe  Adam,  Souvenirs  d'un  musicien,  1857.  -.-  Amé- 
dée  de  Hast,  journal  la  Guienne  (n*«  S  à  0  du  mois  de  mai  1865), 
Nicolas  Dalayrac.  —  Auguste  Laget,  le  Monde  artiste,  1883,  II, 
p.  131.  —  Eitner,  I,  p.  76.  — •  Leips.  Zeitung,  IS,  p.  889;  13,  p.  729.  — 
Les  Mémoires  de  Bacbaumont  parlent  souTenl  de  Dalayrac  ;  roir  tome» 
XX,  XXII,  XXV,  XXIX,  XXXII,  XXXV.  —  Voir  aussi  les  tomes  Xm, 
XIV,  XV,  XVI  de  la  Correspondance  littéraire  de  Grimm^  et  le  Sup« 
plément  d'A.  Pougin  à  la  Biographie  universelle  de  Fétis,  I,  p.  223,  324. 

5.  C'est  cette  anecdote  qui  a  serri  à  M.  Foui^eaud  pour  écrire  le 
roman  qu'il  a  intitulé  les  Violons  de  Dalayrac, 
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et  prend  de  lui  des  leçons  d'harmonie.  Bientôt,  ses 
progrès  lui  permettent  de  publier  sa  première  oeuvre, 
des  DfiOB  de  violon.  Membre  de  la  fameuse  Loge  des 
NeufSoBurs,  il  compose  la  musique  de  la  fête  qui  fut 
donnée  en  Thonneur  de  Franklin,  le  27 février  1778'. 

En  1781,  le  théâtre  de  la  cour  représente,  avec  suc- 
cès, deux  opéras-comiques  de  lui  :  le  Petit  Souper  et 
le  Chevalier  à  la  mode.  Dès  lors,  son  parti  est  pris  ;  il 
quitte  l'armée  pour  s'adonner  entièrement  à  la  mu- 
sique, et  débute  à  TOpéra-Gomique,  le  7  mars  1782, 
avec  VEelipse  totale,  dont  le  livret  lui  avait  été  fourni 
par  un  de  ses  anciens  camarades,  M.  de  la  Chabeaus- 
sière.  Le  succès  répondit  à  son  attente,  et  Dalayrac 
ne  cessa  de  produire  jusqu'en  1809*. 

Dalayrac  était  bon,  généreux  et  de  commerce 
agréable'.  Pendant  la  Terreur,  il  fit  rayer  des  listes 
de  proscription  un  de  ses  anciens  camarades  aux 
gardes  du  comte  d'Artois.  En  1790,  il  renonça  à  Thé- 
ritage  paternel  en  faveur  de  sa  mère  et  de  son  frère 
puîné,  et  montra  un  grand  stoïcisme  à  la  suite  de  la 
faillite  de  Savalelte  de  Lange  qui  engloutissait  la 
plus  grande  partie  de  son  avoir.  11  mourut  le  27  no- 
vembre 1809,  et  fut  enterré  à  Fonte nay-so us- Bois. 

Nous  ne  nous  occuperons  ici  que  des  œuvres  de 
Dalayrac  qui  parurent  avant  la  Révolution,  les 
autres  sortant  de  notre  cadre.  Auteur  excellemment 
fécond,  Dalayrac  a  donné  près  de  soixante  pièces  li 
la  Comédie  italienne  et  à  TOpéra-Gomique.  De  1783  à 
1790,  paraissent  de  lui  :  le  Corsaire,  opéra-comique 
en  trois  actes  (1783),  les  Deux  Tuteurs,  deux  actes 
(1784),  V Amant-Statue,  un  acte  (1785),  la  Dot,  trois 
actes  (1785),  Nina  ou  la  Folle  par  amour,  un  acte 
(1786),  Azémia,  trois  actes  (1787),  Renaud  d*Ast,deui 
actes  (1787),  les  Deux  Sérénades,  deux  actes  (1788), 
Sargines,  quatre  actes  (1788),  Fanchette,  trois  actes 
(1788),  les  Deux  Petits  Savoyards,  un  acte  (1789), 
Raoul,  sire  de  Créqui  (1789),  puis  les  œuvres  de  la 
période  révolutionnaire,  commençant  par  le  Chêne 
patriotique,  un  acte  (1790),  Vert-Vert,  un  acte  (1790), 
Camille  ou  le  SotUerrain  (1791),  etc.  Nous  parlons 
ailleurs  de  sa  musique  instrumentale.  D'après  le 
catalogue  de  La  Ghevardière,  sa  première  œuvre 
consisterait  en  six  Duos  pour  deux  violons,  dédiés  au 
comte  d'Artois  (s.  d.)  et  sur  lesquels  il  s'intitule  : 
M.  d'Alayrac,  Amateur^. 

La  caractéristique  de  l'œuvre  de  Dalayrac  est  son 
extrême  facilité.  «  Sa  facilité  banale,  écrit  M.  Lavoix, 
son  aisance  à  tourner  le  couplet,  sa  sentimentalité 
fade  et  sans  sincérité,  la  mollesse  et  le  lâche  de  son 
style,  tout  fait  de  Dalayrac  un  musicien  médiocre'.  » 
Encore  que  ce  jugement  nous  paraisse  exact  sur 
quelques  points,  nous  croyons  cependant  qu'il  est 
possible  d'en  appeler  de  sa  sévérité.  Dalayrac  est 
bien  un  homme  de  son  temps;  il  cultive  la  «  sensi- 
bilité »,  ou  plutôt,  cette  sensiblerie  affectée  et  artifi- 
cielle dont  tant  d'ouvrages  des  dernières  années  du 
xviii*  siècle  portent  la  trace.  Cependant,  ses  contem- 
porains lui  reconnaissaient  de  l'émotion  vraie,  de 
la  grâce  et  de  l'esprit,  et  on  trouvait  que  sa  musique 
s'accordait  toujours  avec  la  situation.  Pour  nous,  il 

1.  A.  Lag>et,Z«  Monde  artiste,  p.  137.  Dalayrac  reçut  auaai  descon- 
•eili  de  Grétry,  dont,  au  dire  de  Grétrj  lui-même,  H  fréquenta  long- 
temps le  cabinet.  (Cf.  Suais.) 

2.  Il  lignait  ses  œuTres  M.  Dal.  ***  on  M.  Da.  ***.  Au  sujet  de  V Eclipse 
totale,  Grimm  approuTait  ronTorture  et  la  chanson  de  Rosette.  «  Il  y 
a  dans  tout  le  reste  des  détails  agréables,  mais  beaucoup  da  réminis- 
cences, peu  de  traits  saillants...  »  {Corretp.  Htt.,  XIll,  p.  100,  101.) 

3.  11  prit  en  mains  les  intérêts  de  ses  confrères,  et  défendit  leurs 
droits  dans  un  écrit  intitulé  :  Réponse  de  Dalayrac  à  MM.  les  Direc" 
teurs  de  spectacles  réclamant  contre  deux  décrets  de  VÂssemblée 
nationale  de  1789. 


est  éminemment  représentatif  de  son  époque,  dont  il 
synthétise  très  exactement  les  qualités  et  les  défauts. 
Sans  doute,  ce  n'est  point  un  savant  harmoniste; 
mais  Duni,  Monsigny  et  Grétry  ne  l'étaient  pas  davan- 
tage. Il  se  contente  de  produire  sans  effort  des  mélo- 
dies dans  la  note  «  touchante  »,  mélodies  qu'il  accom- 
pagne légèrement,  selon  les  règles  de  la  vieille 
harmonie;  point  de  recherches  originales,  aucune 
innovation  un  peu  audacieuse;  «  des  accords  simples, 
plaqués  ou  arpégés,  soutenant  des  phrases  sévère- 
ment carrées,  allant  de  la  tonique  à  la  dominante 
ou  à  la  sous-dominante  et  revenant  naturellement 
à  la  tonique^.  »  Il  excelle  surtout  dans  la  romance, 
et  a  fourni  à  la  sentimentalité  éplorée  de  ses  con- 
temporains une  ample  pâture;  nul  mieux  que  lui  ne 
connaît  les  pleurnicheries  du  chromatisme  et  les 
effusions  ramassées  sur  les  sensibles.  Ses  duos,  écrits 
pour  Ëileviou  et  Martin,  faisaient  fureur.  Dalayrac 
fut  le  musicien  de  salon  pendant  la  Révolution,  le 
Gonsulat  et  TEmpire.  Le  duo  de  la  leçon  de  lec- 
ture de  Sargines,  le  duo  du  souterrain  de  Camille,  le 
M  Quand  le  bien-aimé  reviendra  »  de  A'tna,  et  tant 
d'autres  romances  d* Azémia  et  de  JRoou^  jouirent  d'une 
étonnante  popularité. 

A  dire  vrai,  ses  ouvrages  s'esquissent  plus  qu'ils 
ne  se  dessinent.  Non  seulement  Dalayrac  n'insiste  pas, 
mais  encore  sa  plume  semble  prendre  à  peine  le 
temps  de  se  poser  sur  le  papier.  11  saisit  son  bien  par- 
tout où  il  le  trouve,  utilisant  dans  l'ouverture  d* Azé- 
mia le  fameux  «  Air  des  sauvages  »  de  Rameau, 
mêlant, dans  Vert-Vert,  la  prose  de  Pâques  «  0  Ûlil  » 
avec  une  chanson  à  boire,  histoire  de  symboliser  à 
sa  façon  le  poème  de  Gresset,  mélange  de  sacré  et  de 
profane.  Il  aime  beaucoup,  du  reste,  cette  sorte  de 
plaisanterie  musicale,  et,  dans  Renaud  dAst,  rentrée 
du  principal  personnage  s'effectue,  pendant  une  nuit 
d'orage,  sur  l'air  :  u  II  pleut,  il  pleut,  bergère''.  » 

Notons  ici  que  la  romance  de  Renaud  d'Ast  : 
«  Vous  qui  d'amoureuse  aventure,  »  est  devenue  le 
chant  patriotique  :  «  Veillons  au  salut  de  l'Empire,  » 
et  que  l'air  de  Géphise  dans  la  même  pièce  :  u  Gom- 
ment goûter  quelque  repos,  »  s'est  transformé  en 
cantique. 

Si  les  ensembles  de  Dalayrac  laissent  un  peu  à 
désirer,  son  orchestre  n'est  point  écrit  sans  habileté 
et  surpasse  souvent  celui  de  Grétry.  Enfin,  l'auteur 
de  Camille  possède  à  un  haut  degré  le  sentiment 
dramatique  et  l'instinct  du  théâtre'. 

Une  vue  d'ensemble  sur  l'opéra-comique  à  la  fin 
du  XVI II*  siècle  nécessiterait  l'étude  des  productions 
des  nombreux  auteurs  étrangers,  et  en  particulier 
des  Italiens,  qui  s'abattirent  sur  notre  seconde  scène 
lyrique.  Le  développement  du  Goncert  spirituel,  la 
fondation  du  Goncert  des  Amateurs,  avaient  provoqué 
la  création  à  Paris  d'une  véritable  colonie  musicale; 
de  toutes  parts,  les  artistes  étrangers  affluaient  dans 
la  capitale,  et  un  grand  nombre  d'entre  eux  cultivè- 
rent l'opéra-comique.  Ges  musiciens  ne  rentrent  pas 
dans  notre  cadre,  car  leur  musique  n'est  ni  de  la 
musique  française,  ni  de  la  musique  francisée  ou 

4.  Voir,  pour  les  OBurres  instrumentsJes  de  Oalarrac,  la  troisième 
parUe  de  cette  étude. 

5.  H.  Lavoii,  la  Musique  française,  p.  177. 

0.  A.  Pujol,  cité  dans  Tarticle  d'Auguste  Laget  {Monde  artiste). 
Grimm  Jugeait  la  musique  de  Dalayrac  de  *  bonne  facture  »,  mais  il 
lui  reprochait,  ainsi  que  nous  l'avons  tu  plus  haut,  «  d'aroir  peu  de 
traits  saillants  »,  et  de  nombreuses  réminiscences.  Cf.  Corr,  Htt., 
XIII,  p.  100, 101  ;  XIV,  p.  216  et  p.  277  (2a  Dot), 

7.  fiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p.  572. 

8.  Cf.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique  dramatique  en  France» 
p.  181  et  suiv. 
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ayant  sabi  riafluenœ  française;  ce  soui,  pour  la 
plupart,  des  improvisateurs  aussi  habiles  que  bâlifs, 
désireux  de  capter  le  succès  coule  que  coûte.  Nous 
citerons  seulement  les  noms  de  Blanchi»  Fridzeri, 
dont  les  Souliers  mordorés  (1776)  eurent  quelque 
réputation  ;  de  Cambini,  un  des  fournisseurs  le^  plus 
féconda  du  Concert  des  Amateurs,  auteur  des  ora* 
torios  du  Sacrifice  d'Abraham  et  de  Joad  (1775),  chef 
d'orchestre  du  théâtre  des  Beaujolais  el  du  théâtre 
Louvois;  Bonesi,  Antoine  Bruni,  Prati  et  Mengozzi. 
Noos  nous  arrêterons  un  peu  plus  sur  Martini, 
Rigel  et  Ghampein.  Martini  (de  son  vrai  nom  Jean- 
Paul-Egide  Schwartzendorf)  était  un  musicien  gra- 
cieux et  expressif.  Né  en  1741,  à  Freestadl,  dans  le 
Haut-Palatinat,  il  donna,  de  i771  à  1800,  rAmoureiiX 
de  quinze  ans  (1771),  Henri  JK  (1774),  le  Droit  du  Sei- 
gneur (1783),  Annette  et  Lubin  (1800).  C'est  à  lui 
qu'on  doit  la  célèbre  romance  :  «  Plaisir  d'amour  ne 
dure  qu'un  moment.  »  Martini  s'était  essayé  dans  la 
symphonie  descriptive  et  imitative,  dont  l'ouverture 
du  .Droit  du  Seigneur  fournit  un  bon  exemple, 

Henri-Joseph  Kigel,  né  à  Wertheim  (Franconie),  le 
9  février  1741,  arriva  à  Paris  en  1768,  après  avoir 
travaillé  avec  Richter  et  Jomelli.  Excellent  maître 
de  clavecin,  il  se  lit  connaître  par  ses  symphonies 
exécutées  au  Concert  des  Amateurs,  par  ses  orato- 
rios joués  au  Concert  spirituel,  et  donna  à  l'Opéra- 
Comique  le  Savetier  et  le  Financier  (1778) ,  Rosanie 
(1780)  et  Blanche  et  VenmiUe  (1781). 

Quant  au  Marseillais  Stanislas  Ghampein  (1753- 
1800),  il  exagère,  si  possible,  au  détriment  de  leur  qua- 
lité, la  fécondité  et  la  facilité  de  Dalayrac.  Son  Nouveau 
Don  Quichotte,  composé  à  la  manière  italienne  (1795), 
parut  sous  le  pseudonyme  de  Zucarelli.  Champein 
restera  l'auteur  de  la  Mélomanie  (1781),  c'est-à-dire 
un  mélodiste  aisé,  sans  grande  distinction,  mais  aussi 
sans  prétentions  ^ 

Arrivé  à  ce  point  de  son  histoire,  l'opéra-comique 
est  définitivement  établi  dans  sa  forme  classique, 
forme  en  laquelle  Monsigny  et  Grétry  ont  coulé  de 
véritables  chefs-d'œuvre  susceptibles  de  rivaliser 
avec  les  meilleurs  opéras.  Ce  n'est  pas  à  dire,  tou- 
tefois, qu*il  ne  subsiste  rien  de  l'ancienne  comédie 
mêlée  de  vaudevilles  et  d'ariettes.  Le  genre  a  per- 
sisté, parallèlement  à  la  vigoureuse  floraison  de 
Topéra-comique,  modeste  satellite  d'un  astre  res- 
plendissant, et,  après  Biaise,  de  petits  maîtres  tels 
que  Deshayes,  Solié,  Devienne,  Gaveaux  et  Délia 
Maria,  produisent  d'aimables  partitions  saupoudrées 
de  légères  mélodies  et  de  menues  romances  senti- 
mentales. On  a,  notamment,  conservé  le  souvenir  des 
VisUandines  de  Devienne  (1792). 

La  popularité  attachée  à  l'opéra-comique  donne 
lieu,  enfin,  à  un  fait  assez  curieux;  après  avoir  puisé, 
à  Torigine,  dans  le  répertoire  des  airs  populaires  et 
des  vaudevilles,  voici  que  l'opéra-comique  alimente 
à  son  tour  ce  répertoire  au  moyen  de  mélodies  tirées 
de  lui-même.  Ses  airs  les  plus  goûtés  se  transfor- 
ment en  fredons,  et  il  paye  ainsi  la  dette  qu'il  avait 
contractée  vis-à-vis  de  l'art  populaire. 

En  résumé,  nous  constatons  que  les  libres  ouvra» 
ges  des  comédies-ballets,  de  la  Comédie  italienne  et 

t.   Cr.  Grima,  Carresp.  litt.,  tomei  XII,  XIII,  XIV,  XVL 

2.  Mercure  de  France,  noT.  1713,  p.  35. 

On  troave  aussi  daoi  Lecorf  d«  U  Viéville  d'intéresiantet  obienra- 
tioD*  coQcarnant  1m  «  mélomanes  »  de  la  On  du  xvii*  siècle.  On  y 
voit,  en  particalier,  que  la  jeunesse  est  envahie  du  désir  de  briller 
dans  Taccompagnement,  et  de  se  constituer,  de  la  sorte,  une  réputa- 
tioa  d*lubilelé  et  de  science  :  «  Jouer  des  pièces  pour  s  amuser  soi- 
même  agréablement,  ou  pour  divertir  sa  maîtresse  ou  son  ami,  est 


de  la  Foire  habituèrent  notre  public  à  d'autres  con 
ventions  théâtrales  que  celles  qui  régnaient  à  TOpérai 
Il  fut  admis  que  des  personnages  pouvaient  chanter, 
et  parler  alternativement.  On  accepta  que  le  pitto- 
resque, la  couleur  locale,  la  paysannerie,  la  vie  bour- 
geoise, vinssent  s'afficher  à  la  scène. 

La  première  forme  qui  prit  naissance  au  sein  des 
anciens  répertoires  français  et  italien  fut  la  comédie- 
vaudeville,  plus  prompte  à  s'établir  à  cause  des  fre- 
dons que  tout  le  monde  connaissait.  Lorsque  éclata 
la  guerre  des  Bouffons,  la  comédie-vaudeville,  per- 
fectionnée par  Favart,  préparait  déjà  l'apparition  d'un 
^'enre  plus  relevé  et  plus  dramatique.  Au  moment  de 
la  Révolution,  l'opéra-comique  se  drapera  dans  l'hé- 
roïsme, et  prendra  des  attitudes  tendues  qui  contras- 
tent singulièrement  avec  les  coquettes  pastorales  des 
premières  années  du  règne  de  Louis  XVL 

On  a  appelé  l'opéra-comique  un  genre  «  éminem- 
ment national  ».  Sans  doute,  ses  origines,  la  pièce 
à  vaudevilles,  en  font  un  enfant  de  notre  sol,  bien 
que  la  comédie  italienne,  nous  croyons  l'avoir  suf- 
fisamment montré,  ait  joué  un  rûle  extrêmement 
important  dans  son  développement,  et  que  les  opé- 
ras bouffons  italiens  l'aient  profondément  influencé. 
Mais  on  pourrait  peut-être  justifier,  à  un  autre  point 
de  vue,  l'épithète,  de  «  national  »,  car  l'esthétique  de 
l'opéra-comique,  en  proclamant  la  nécessité  de  la 
simplicité  et  du  naturel,  en  demandant,  avec  Diderot 
et  Grétry,  la  substitution  d'une  tragédie  musicale 
bourgeoise  à  l'opéra  emphatique  et  speçtaculeux, 
s'est  profondément  inspirée  de  tout  un  siècle  de  pen- 
sée française. 


TROISIÈME   PARTIE 
LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE.  DE  CONCERT  ET  D'ÉGLISE 


Le  xviu*  siècle  français  a  produit  une  abondante 
littérature  instrumentale  et  vocale  pour  la  chambre, 
le  concert  et  l'église,  et  le  temps  n'est  plus  où  les 
historiens  de  la  musique  en  France  ne  voyaient 
celle-ci  qu'à  travers  le  théâtre.  G'est  en  foule  que 
cantates,  sonates  et  pièces  de  clavecin  viennent  satis- 
faire la  passion  toujours  plus  grande  que  les  ama- 
teurs et  les  personnes  de  qualité  manifestent  à 
l'égard  de  l'art  des  sons.  De  toutes  parts,  disait 
Hubert  Le  Blanc  dans  son  style  imagé,  les  musiciens 
s'embarquent  à  voiles  déployées  sur  la  mer  immense 
des  sonates,  et.  le  Mercure  signalait,  en  1713,  cette 
production  musicale  sans  cesse  croissante  :  «  Les 
cantates  et  les  sonates  naissent  ici  sous  les  pas  ;  un 
musicien  n'arrive  plus  que  la  sonate  ou  la  cantate 
en  poche;  il  n'y  en  a  point  qui  ne  veuille  faire  son 
livre  et  être  buriné  et  ne  prétende  faire  assaut 
contre  les  Italiens  et  leur  damer  le  pion*.  »  Héritier 
du  glorieux  passé  instrumental  que  lui  a  légué  le 
siècle  précédent,  où  brillèrent  tant  de  virtuoses  du 
luth,  du  clavecin,  de  l'orgue,  de  la  guitare  et  de  la 
viole,  les  Gaultier,  les  Mouton,  les  Gallot,  les  Gbam- 

au-dessous  d'eux.  Hais  se  clouer  trois  ou  quatre  ans  sur  un  claTedn 
pour  parvenir  enfin  à  la  gloire  d'être  membre  d'un  concert,  d*étre 
assis  entre  deux  Yiolons  el  une  basse  de  riolon  de  l'Opéra,  et  de  bro- 
cber,  bien  ou  mal,  quelques  accords  qui  ne  seront  entendus  de  per- 
sonne, Toilà  leur  noble  ambition.  »  (Lecerf  de  la  Viéville,  Compa- 
raison de  la  mtuigue  française  et  de  la  mtuiqtte  italienne,  4*  Dialo- 
gue, p.  104-105.)  Voir  aussi,  sur  le  goût  que  la  société  manifestait 
pour  la  musique  à  cette  époque, les  Afémoiree  de  Oangeau.Vll,  p. 320. 
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bonniôres,  les  Hardel,  les  d'Anglebert,  iesGouperîn  , 
les  Le  Bègue,  les  Thomelin,  les  Damonl,  les  Gorbet, 
les  de  Visée,  les  Sainte-Colombe,  le  xviii^  siècle,  for- 
tement pénétré  à  ses  débuts  d'inQuences  italiennes , 
et  soumis  plus  tard  à  des  influences  allemandes, 
verra  la  musiqne  de  chambre  et  de  concert  se  déve- 
lopper sous  la  forme  de  la  Suite,  de  la  Sonate,  de  la 
Symphonie,  du  Motet  à  grand  chœur,  de  la  Cantate, 
etc.  Nous  nous  proposons  ici  de  dresser  un  inven- 
taire sommaire  de  la  production  musicale  en  France, 
en  ce  qui  concerne  la  chambre,  le  concert  et  Téglise, 
depuis  la  fin  du  xvii*  siècle  jusqu'à  l'époque  où 
Gluck  vient  réformer,  avec  le  retentissement  que  Ton 
sait,  notre  tragédie  lyrique,  et  où  les  symphonies 
d'Haydn  et  de  Mozart  sont  jouées  au  Concert  spiri- 
tuel. —  A  cet  effet,  nous  examinerons  successivement 
les  œuvres  des  organistes  et  clavecinistes,  des  instru- 
mentistes à  archet  et  à  vent^  les  motets  et  les  can- 
tates, en  suivant,  autant  que  possible,  dans  chaque 
catégorie.  Tordre  chronologique. 

I.  —  1.A  Hnslque  de  luth»  de  ^alCare  et  de  harpe  ^ 

Disons  d'abord  quelques  mots  de  la  musique  de 
luth,  de  théorbe  et  de  guitare,  durant  la  période  qui 
nous  intéresse.  A  la  vérité,  le  lulh  est  en  décadence 
dès  la  fin  du  xvii^  siècle;  à  l'instrument  des  Pinel, 
des  Mézangeau  et  des  Mouton,  on  préfère  le  clavecin, 
qui  permettait  de  réaliser  plus  facilement  la  basse 
continue,  ou  encore  la  basse  de  viole.  L'introduction 
du  système  de  la  basse  continue  en  France  avait  eu 
très  vite  sa  répercussion  sur  la  culture  instrumen- 
tale. En  1660,  nous  voyons  apparaître  une  Méthode 
de  Nicolas  Fleury  pour  apprendre  à  toucher  la  basse 
continue  sur  le  théorbe,  dont  le  manche  offrait,  à  cet 
égard,  plus  de  ressources  que  celui  du  luth*.  D'autres 
livres  ou  manuels  de  théorbe,  dus  au  Bolonais  Michel 
Bartoloni  (1669)  et  à  Henry  Grénerin,  montrent  bien 
que  la  faveur  des  amateurs  va  vers  cet  instrument  en 
raison  de  sa  facilité;  on  abandonne  le  luth  aux  pro- 
fessionnels, aux  virtuoses,  et  c'est  un  peu  à  la  paresse 
des  musiciens  que  s'adresse  le  Traité  de  l'accompagne- 
ment pour  le  théorbe  et  le  clavessin  que  Delair  publie  en 
1690',  et  dans  lequel  il  cherche  à  donner  aux  accom- 
pagnateurs novices  des  moyens  pratiques  et  rapides 
pour  établir  tant  bien  que  mal  des  successions  d'ac- 
cords à  peu  près  correctes.  Dans  la  deuxième  édition 
de  son  Traité  (1724],  Delair  introduisait  la  fameuse 
((  règle  de  l'octave  »,  qui  consistait  à  apprendre  à 
placer  des  accords  sur  les  différents  degrés  de  la 
gamme,  toujours  dans  le  but  de  faciliter  l'accompa- 
gnement et  la  réalisation  de  la  basse.  —  Les  Nou- 
veaux Principes  pour  la  guitare,  publiés  par  De  Ro- 
sier en  1699,  contenaient  une  «  table  universelle  de 


i.  BiBLiOGRAPBiB  ctifiRALB.  —  Ph.-J.  Heyer,  Euaî  ou  méthode  sur  la 
vraie  manière  de  jouer  de  la  harpe  (1763).  —  Winter,  Vertuch  einer 
richtigen  Art  die  ffarfe  xu  spielen  (1772).  —  Backofen,  Anleitung 
sum  Harfenepield  (1801).  —  M**  de  Qenlis,  Nouvelle  Méthode  pour 
apprendre  à  jouer  de  la  harpe  (1806),  et  .Vémoiree  (édit.  de  1835),  I, 
p.  87  et  SUIT.  —  Gevaert,  Nouveau  Traité  d'imtrumentation.^  Hicheï 
Brenet,  Notjes  sur  l'hittoire  du  liUh  en  France,  Turio  (1899).  —  Les 
Concerte  en  France  eous  l'ancien  régime  (1900),  —  et  J/*«  de  Genlit 
muticienne,S.  I.  M.,  15  février  (1912).  —  B.  de  Rey-Pailhade,  lee  Ins- 
truments de  musique  anciens  et  modernes  (1911).  — G.Cucuel,  Etudes 
sur  un  orchestre  au  dis-huitième  siècle  (1913). 

i,  M.  Brenet,  Notes  sur  l'histoire  du  luth,  p.  76. 

3.  Traité  d'a£Compagnement  pour  le  théorbe  et  le  clavecin,  qui 
comprend  toutes  les  règles  nécessaires  pour  accompagner  sur  ces 
deux  instruments,  avec  des  observations  particulières  touchant  les 
différentes  manières  qui  leur  conviennent  ;  il  enseigne  aussi  à  accom- 
pagner les  basses  qui  ne  sont  pas  chiffrées.  —  Une  2*  édition  parut 
en  1724. 


tous  les  accords  ».  Une  autre  cause  de  la  décadence 
du  lulh  consistait  en  l'emploi  de  la  tablature,  dont  la 
lecture  exigeait  une  étude  spéciale  et  que  les  profes- 
sionnels ne  voulaient  point  abandonner.  Lecerf  de  la 
Viéville  se  fait  l'écho  des  amateurs,  lorsqu'il  rapporte 
qu'au  début  du  xviii*  siècle,  on  renonçait  au  luth, 
parce  qu'on  le  trouvait  trop  difficile*.'  Sans  doute, 
quelques  luthistes  avaient  cherché  à  supprimer  la 
difficulté  provenant  de  la  tablature,  et  c'est  dans  cette 
intention  que  Perrine  donnait,  en  1680,  des  Pièce$  de 
Luth  en  musique,  écrites  avec  la  notation  ordinaire  *, 
que  le  même  Perrine  publiait,  en  1682,  une  Méthode 
nouvelle  et  facile  pour  apprendre  à  toucher  le  luth  mr 
les  notes  de  la  musiquej  et  une  Table  pour  apprendre  à 
toucher  le  luth  sur  la  basse  continue  ».  Rien  n'y  faisait, 
le  luth  tombait  de  plus  en  plus  en  désuétude.  On  voit 
bien  encore  dans  les  corps  de  la  musique  royale  et  à 
l'Opéra  quelques  luthistes,  tels  que  François  Gampion 
et  Jean-Baptiste  Marchand,  que  Louis-Joseph  Fran- 
cœur  remplaça  à  la  fin  de  1754,  mais  c'étaient  là  des 
titres  de  pure  forme;  on  finissait  par  ignorer  com- 
plètement la  tablature  et  on  transformait  de  plus 
en  plus  les  luths  en  théorbes.  Cette  désaffection  des 
tablatures  s'étendait  à  la  guitare,  car  en  1705,  Gam- 
pion publiait,  en  même  temps  que  des  Nouvelles  Dé- 
couvertes sur  la  guitare^,  une  Version  de  Tablature  en 
musique  des  pièces  de  guitare.  Les  Pièces  de  théorbe 
et  de  luth  que  de  Visée  publie  en  1716  ne  sont  pas 
écrites  en  tablature,  et  Tauteur  ajoute  qu'elles  con- 
viennent au  clavecin,  à  la  viole  et  au  violon.  En  1715, 
Gampion  donne  un  des  derniers  traités  d'accompa- 
gnement «pour  le  théorbe,  la  guitare  et  le  luth'^  ».  Lors- 
que la  mode  des  instruments  champêtres,  vielles  et 
musettes,  s'établit  en  France,  le  lulh  sera  une  victime 
du  nouveau  goût,  car  on  le  transformera  sans  ver- 
gogne en  vielle,  et  l'abbé  Garbasus  le  traitera  «  d'ins- 
trument gothique  et  méprisable  ».  Dès  1732,  la  rail- 
lerie s'attaque  à  ce  pauvre  instrument,  et  les  rares 
musiciens  qui  persistent  à  s'y  adonner  se  voient  con- 
sidérés curieusement  comme  des  témoins  d'un  âge 
disparu. 

Le  dernier  luthiste  que  l'on  entendit  à  Paris  fut 
Kohaut,  qui,  en  1763  et  1764,  joua  au  Goncert  spiri- 
tuel des  duos  pour  luth  et  violoncelle  avec  le  violon- 
celliste Duport.  L'invention  du  Bissex,  en  1774,  par 
Van  Hecke,  n'eut  aucun  succès.  Ge  que  perdait  le 
luth,  le  clavecin  et  la  basse  de  viole  le  gagnaient, 
nous  allons  bientôt  le  constater. 

Si  le  XVIII*  siècle  a  consommé  la  décadence  du  luth, 
il  a  donné,  dans  ses  dernières  années,  un  renouveau 
de  faveur  à  la  guitare.  A  partir  de  1760,  on  voit,  en 
effet,  paraître  de  nombreux  recueils  d'«  airs  avec  gui- 
tare »,  les  chanteurs  à  la  mode,  dont  Jelyotte,  ayant 
propagé  l'usage  de  l'instrument.  Ge  sont  alors  les 
Recueils  de  chansons  avec  guitare  de  Patouart  (1761), 
les  Airs  avec  guitare  de  Merchi  (1762,  1764),  les  Airs 


4.  Voici  en  quels  termes  s'exprime  Lecerf  :  «  On  leur  demande  [aux 
jeunes  gens  d'aujourd'hui]  pourquoi  ils  ont  abandonné  le  latli,  cet 
instrument  si  Tcuté,  si  harmonieux,  et  qui,  dans  trente  ans»  ne  sera 
plus  connu  que  de  nom  ;  ils  répondent  qu'il  est  trop  difficile.  Est-il 
moins  difficile  d'accompagner?  Il  l'est  autant  et  vingt  fois  plus  d'ac- 
compagner des  "pièces  italiennes  [ce  qui  était  alors  la  manie].  Hais  le 
luth  ne  les  ferait  pas  aujourd'hui  concerter.  Ils  veulent  avoir  entrée 
et  faire  figure  dans  le  corps  des  Musiciens.  »  (Lecerf,  Comparaison, 
4*  Dialogue,  p.  105.) 

5.  M.  Brenet,  loco  cit.,  p.  77,  78. 

6.  Nouvelles  Découvertes  sur  la  guitare  contenant  plusieurs  suites 
de  pièces  sur  huit  manières  différentes  daceorder  (1705). 

7.  Traité  d'accompagnement  et  de  composition  selon  la  règle  des 
octaves  de  musique  (1715).  Gampion  s'intitulait,  en  1718,  «  maître  de 
théorbe  et  de  guitare  »  de  l'Académie  royale  de  musique. 
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avec  guitare  de  Bezard  (1764),  de  Morbé  (1765),  de 
Goagelot  (1766).  A  la  guitare  le  joint  la  mandoline, 
dont  Gifolelli  joue  des  sonates  au  Concert  spirituel 
et  dont  Leone  publie  en  1768  une  Méthode^,  Plus  tard, 
en  1775,  Bailleux  devait  éditer  une  Méthode  de  guitare 
et  de  mandotine.  Laurent  donnait  en  1774  un  CJioix 
d'ariettes  avec  accompagnement  de  cytre  ou  guitare 
allemande,  et  Gorbelin  faisait  connaître,  en  1776,  sa 
Méthode  de  guitare.  Ariettes,  romances,  vaudevilles, 
airs  d'opéra-comique  en  vogue,  sont  arrangés  pour 
la  guitare,  ou  accompagnés  par  celle-ci,  et  d'innom- 
brables recueils,  parmi  lesquels  nous  citerons  ceux 
de  Berquin,  de  Pollet  aîné  el  de  M^^*  de  Contamine, 
voient  alors  le  jour. 

A  côté  de  la  guitare,  la  harpe  va  jouer  un  rôle 
extrêmement  important,  puisque  non  seulement  elle 
servira  d'instrument  d'accompagnement,  mais  encore 
elle  sera  incorporée  à  Torchestre  symphonique.  Dès  la 
fin  du  XVII*  siècle,  elle  était  fréquemment  employée. 
et  une  cantate  de  Sébastien  de  Brossard,  les  Trois 
Enfants  de  la  fournaise  de  Babylone,  en  fait  usage. 
L'instrument  ne  comportait  pas  alors  de  pédales. 
Cest  Hochbrucker,  de  Donauwerth,  qui,  le  premier, 
en  1710,  munit  la  harpe  de  cinq  pédales',  et  c'est  un 
instrument  de  cette  nature  que  TAllemand  Georges- 
Adam   GeopfFert  présenta  au  Concert  spirituel,  le 
25  mai  1749.  Geopffert,  qui  était  musicien  de  la  Pou- 
plinière,  s'établit  à  Paris  comme  professeur  de  harpe, 
et  M™"  de  Genlis  rapporte  qu'on  l'avait  surnommé 
le  roi  David.  Une  véritable  école  de  harpe  fonction- 
nait à  Passy  chez  la  Pouplintère,  et  l'instrument 
nouveau  ne  tarda  pas  à  ftiire  fureur  '.  Christian  Hoch- 
brucker enjoué  au  Concert  spirituel  en  1760  et  1761, 
et  Ph.-J.  Meyer  en  1762.  De  toutes  parts  éclosent  des 
«  pièces  de  harpe  »,  pièces  originales  ou  simples  adap- 
tations. A  la  harpe,  on  ne  tarde  pas  à  adjoindre  d'au- 
tres instruments,  tels  que  le  violon,  la  flûte,  le  clavecin 
t>a  le  forte-piano,  et  une  copieuse  littérature  prend 
ainsi  naissance.  A  partir  de  1760,  Simon  entreprend 
la  publication  de  recueils  de  petites  pièces  arrangées 
pour  la  guitare  ou  la  harpe;  en  1762,  Ignace  donne 
ses  Pièces  de  harpe;  en  1763,  Meyer  fait  connaître  sa 
Méthode  de  harpe,  et  Schenker  (1765)  le  premier  de  ses 
trios  pour  harpe.  Citons  le  Recueil  d'airs  choisis,  avec 
accompagnement  de  harpe  et  de  lyre,  par  M"^*  de 
Saint-Aubin  (176.5)*,  les  Sonates  pour  la  harpe,  avec 
accompagnement  de  violon,  de  Lévy  (1765),  les  Six 
Divertissements  pour  harpe  et  violon  de  Meyer  (1767), 
les  arrangements  des  menuets  de  Bauerschmidt  pour 
harpe  et  clavecin  (1767).  Puis,  en  1771,  le  fécond  Pe. 
trini  commence  la  publication  de  ses  ouvrages  pouj. 

1.  On  écriTitmdmo  des  duos  &  deux  mandoliiMS  (Merchi,  1766). 

i.  M.  de  PontécoaUnt,  dam  son  Organographie  de  1861  (I,  p.  220), 
prétend  que  la  liarpe  k  pédales  fut  introduite  en  France  par  un  musi- 
cien appelé  Strecht.  Ce  nom  est  complètement  inconnu. 

3.  G.  Cueael.  Etudet  tur  un  orchettre  au  dix 'huitième  iièele, 
p.  Si,  33. 

4.  H*«  de  Saint-Aubin  faisait  partie  du  cercle  de  la  Pouplinière. 
Cf.  Cacuel.  loeo  cit.,  p.  32. 

5.  Le  plus  ancien  morceau  de  harpe  publié  en  France  se  trouve 
dans  le  Journal  VEcho,  en  aoât  1760  (Cucuel,  loco  cit.,  p.  33). 

d.  BiBLioGRAratK  gênAralc.  —  Amédée  Méreaux,  les  Claveciniite»  de 
é$S7  à  §790,  Paris,  1867.  —  D'Oscar  Paul,  Geschichte  de»  Klaviers, 
1868.  —  E.  Sausay,  L'école  de  l'accompagnement  <1869).  ~-  Labat, 
les  Organistes  du  dix'huitiè*ne  siècle,  1872.  —  Uarmontel,  l'Art  clas- 
sique et  moderne  du  piano  :  les  Pianistes  célèbres,  1878.  —  Louis 
Grignon,  Vieilles  Orgues  et  Vieux  Organistes,  Ch&lons,  1879.  —  L 
Pillaalt,  Instruments  \et  musiciens,  1880.  —  A.-G.  Rilter,  Zur  Ges- 
chichte des  OrgeUpiels,  vornehmlich  des  deulachen  im  14  bis  zum 
Anfange  des  48  Jahrhunderts,  1884.  —  Wcclierlin,  Catalogue  de  la 
réserve  du  Conservatoire,  1886.  —  B.  Kotbe  et  Th.  Forchhammcr. 
Fihrer  durch  die  Orgel  litteraiur,  1890.  —  L.  Farrenc,  Traité  des 
abréviations  employées  par  les  clavecinistes,  1895.  —  A.  Pirro  et  G. 


la  harpe,  parmi  lesquels  nous  signalerons  le  Diver- 
tissement pour  harpe,  flûte,  violon  et  basse  (1774)  et 
des  Sonates  pour  la  harpe,  avec  accompagnement  de 
violon  ad  libitum. 

Ainsi,  non  seulement  la  harpe  servait  à  Taccom* 
pagnement  de  la  voixi^,  rôle  qu*elie  joue  dans  les 
nombreux  recueils  factices  d'ariettes  et  de  romances 
qui  paraissent  à  partir  de  1760,  mais  encore,  dès 
cette  époque,  on  lui  confie  un  rôle  d'instrument  «  ré- 
citant »,  dont  les  Amusements  des  Dames,  de  J.-B.  Mi- 
re glio  (harpe,  clavecin  avec  violon  ad  libitum)  ^  nous 
fournissent  un  intéressant  exemple.  Enfin,  l'usage 
de  la  harpe  se  propage  à  TOpéra,  avec  VOrphée  de 
Gluck,  en  attendant  que  J.-B.  Krumpholtz  et  Sébas- 
tien Erard  achèvent  de  perfectionner  l'instrument. 

II.  —  La  musique  pour  Instrainents  à  elawier*. 

Nous  étudierons  simultanément  sous  cette  rubrique 
la  musique  d'orgue  et  celle  de  clavecin,  ainsi  que  les 
musiciens  qui  ont  cultivé  ces  deux  instruments,  car, 
depuis  la  fin  du  xvii*  siècle  jusque  fort  avant  dans  le 
xviii*,  l'organiste  était  presque  toujours  doublé  d'un 
claveciniste,  et  vice  versa.  Organistes  et  clavecinistes 
ont  écrit  indifféremment  des  pièces  d'orgue  et  des 
pièces  de  clavecin  auxquelles  ils  ont,  plus  d'une  fois, 
adjoint  des  pièces  «  en  concert  »  nécessitant  l'emploi 
d'autres  instruments,  tels  que  les  instruments  à 
archet. 

On  peut  considérer  Jacques  Champion  de  Gham- 
bonnières'^  comme  le  fondateur  de  l'école  française 
de  clavecin. 

Né  en  1602,  de  Jacques  Champion,  sieur  de  la  Cha- 
pelle, et  d'Anne,  fille  de  Robert  Chatriot,  sieur  de 
Chambonnières,  il  ajouta  ce  dernier  nom  à  son  nom 
patronymique ,  et  eut  fort  à  cœur  de  figurer  parmi 
les  gens  de  qualité.  Claveciniste  de  Louis  XIV  en  1643, 
il  mena  cependant  une  existence  assez  errante,  cher- 
chant du  service  en  Suède  et  à  la  cour  de  Brande- 
bourg, et  mourut  à  Paris  vers  1672.  Son  œuvre  est 
fort  importante,  car  il  a  laissé  plus  de  cent  pièces  de 
clavecin  en  lesquelles  se  montrent  déjà  la  plupart 
des  qualités  de  l'école  de  clavecin  française.  Nous 
possédons  de  lui  deux  livres  de  Pièces  de  clavessin^ 
contenant  des  airs  de  danse  groupés  en  ensembles 
qui  relèvent  manifestement  de  la  Suite  de  luth.  En 
France,  cette  Suite  de  luth  possède  un  type  bien 
net,  représenté  par  trois  danses  caractéristiques,  dis- 
posées dans  l'ordre  suivant  :  Allemande,  Courante, 
Sarabande,  et  appartenant  à  la  même  tonalité.  C'est 
autour  de  ce  dispositif  primordial,  autour  de  ces 

Guilmant,  Archives  des  Maîtres  de  VOrgue  des  seizième,  dix-sep" 
iième  et  dix-huitième  siècles,  5  yoI.  —  J.  Laloue,  le  Clavecin,  1896. 

—  Bie,  Geschichte  der  Clavier  Musik,  1898.  —  A.  Pirro,  les  Orga» 
nistes  français  du  dix-septième  siècle  {Trib.  de  Saint-Gervais,  1898), 
et  l'Esthétique  de  Jean-Sébastien  Bach,  1007.  —  Weitzmann  (Seiflert- 
Fleischer),  Geschichte  der  Klavier  Musik,  1899.  —  H.  Ouittard,  les 
Anciennes  Orgues  françaises  (Trib.  de  Saint-Gervais,  1899.)  —  L.-A. 
Villania,  VArte  del  clavicembalo,  1901.  —  B.  de  BricqaeTîUe,  ^otes 
historiques  et  critiques  sur  Vorgue,  1899.  —  P.  Chabeaux.  Nos  vieux 
Maîtres,  Les  clavecinistes  célèbres  de  France,  de  f6S0  à  1768  (1903). 
B.  Rapin.  Histoire  du  Piano  et  des  Pianistes,  Lantanne-Parii,  1904. 
— •  L.  Greilsamer,  Pianistes  et  Clavecinistes  {Guide  musical,  1904, 
p.8t5).  —  H.  Michel,  La  Sonate  pour  clavecin  avant  Beethoven  {i909)m 

—  Ed.  Ballot,  Les  Grandes  orgues  de  l'église  Saint-Gervais  {Bulle- 
tin mensuel  de  la  Société  de  Saint-Jean,  Paria,  1911).  — Ch.  Symoo, 
les  Grandes  Orgues  de  l'église  Saint-Gervais  {La  France  illustrée, 
novembre  1911.  p.  407-408). 

7.  Sur  Chambonnières,  voir  Le  Gallois,  Lettre  à  M^'  Begnault  de 
Solier  concernant  la  mitsique,  p.  72, 74.  —  H.  Quittard,  Revue  inter- 
nationale de  musique,  I,  1898,  p.  722;  Jacques  Champion  de  Cham- 
bonnières {Tribune  de  Saint-Gervais,  1901).  —  J.-G.  Prod'hommc, 
fcf'its  de  musiciens,  1912,  p.  180,  181. 
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trois  axes  que  rarchitecture.de  la  Suite  va  se  déve- 
lopper, aussi  bien  dans  la  littérature  du  luth  que 
dans  celle  du  clavecin;  mais,  quelle  que  soit  Texten- 
sion  que  prendra  la  Suite,  le  dispositif  ternaire  initial 
et  une  tonalité  constante  en  constitueront  les  carac- 
tères distinctifs  et  essentiels. 

En  tête,  on  ajoutera  un  Prélude  non  mesuré;  à  la 
place  de  Y  Allemande,  on  mettra  une  Pavane,  et  on  fera 
suivre  la  Sarabande  d'une  Gigue;  mais  le  soubasse- 
ment primitif  demeurera  toujours  perceptible,  et  ce 
sera  généralement  après  le  dispositif  principal  que 
se  produiront  les  modifications.  Ce  dispositif  reste 
la  tête  de  la  Suite,  tête  à  laquelle  on  ajoute  d'autres 
danses  telles  que  la  Gavotte,  la  Passacaille,  la  Boun'ée, 
le  Rigaudon,  la  Chaconne,  etc.,  danses  qui  sont  tan- 
tôt intercalées  entre  la  Sarabande  et  la  Gigue,  tantôt 
placées  à  la  file  après  la  Gigue,  Désignons  par  A,  G, 
S,  les  trois  types  initiaux  des  airs  de  danse  qui  consti- 
tuent l'embryon  de  la  Suite,  par  P  le  Prélude,  et  par 
G  la  Gigue,  nous  obtiendrons,  pour  représenter  l'é- 
volution architecturale  de  la  Suite,  les  schémas  sui- 
vants : 

(Dansos  intercalées.) 

P.-[A.-C.-S.] ,G.] 

(Tête.)  (Queue.) 

ou  bien  : 

(Danses  ajoutées.) 

",— 1  A.— Li.— o»J— [_lï.J .    .... 
(Tète.)  (Queue.) 

Vers  1650,  une  forme  nouvelle,  le  tranquille  Tom- 
beau, se  substitue  parfois  à  V Allemande,  et  on  a  alors 
le  dispositif  : 

Prélude,  Tombeau,  Courante,  Sarabande,  Gigue. 

Il  convient,  du  reste,  de  remarquer  que  cette  forme 
de  Tombeau,  que  les  luthistes  transmettent  aux  cla- 
vecinistes, et  dont  le  caractère  expressif  d'hommage 
funèbre  dérive  de  celui  des  <c  Tombeaux  poétiques  » 
si  fréquents  dans  la  littérature  du  xvi*  siècle,  n'est 
autre  qu'aune  Allemande  grave.  En  raison  de  l'inten- 
tion que  les  musiciens  se  proposaient  de  réaliser, 
il  leur  fallait  une  danse  triste  et  solennelle.  V Alle- 
mande grave  remplissait  cette  double  condition,  et 
nous  savons  que  les  luthistes  l'exécutaient  en  accom- 
pagnant leur  jeu  d'une  mimique  appropriée.  C'est 
aux  effets  d^exécution  dont  les  Tombeaux  étaient 
Toccasion  qu'il  faut  faire  remonter  l'origine  d'un  cer- 


tain nombre  d'artifices  rythmiques  tels  que  les  notes 
pointées,  par  exemple.  Au  point  de  vue  expressif,  le 
facteur  rythmique  a  toujours  été  prépondérant,  et 
c'est  à  lui,  bien  plutôt  qu'au  facteur  tonal  ou  modal, 
que  les  luthistes  et  les  clavecinistes  demandaient  les 
moyens  de  réaliser  leurs  «  peintures  »  musicales^. 

Remarquons  enfin,  et  c'est  là  une  observation  gé- 
nérale qui  s'applique  à  tous  les  airs  de  danse  incor- 
porés dans  les  Suites,  que  ces  airs  de  danse  n'y  flgu- 
raienlque  sous  le  couvert  d'une  complète  idéalisation 
symphonique*  Du  temps  de  Chambonnières,  l'A/te- 
mande  ne  se  dansait  plus.  Les  autres  airs  de  danse 
devenaient  de  petites  pièces  symphoniques  tout  & 
fait  impropres  à  accompagner  des  mouvements  cho- 
régraphiques :  «  Ni  le  luth,  ni  plus  tard  le  clavecin,, 
écrit  M.  Quittard,  n'étaient  vraiment  bien  propres  à 
satisfaire,  au  cours  d'un  bal,  les  exigences  de  ceux 
qui  se  proposaient  d'y  faire  admirer  une  savante  cho- 
régraphie*. »  La  construction  essentiellement  poly- 
phonique de  ces  morceaux,  dans  les  Suites  de  clavecin» 
empêchait  que  l'accompagnement  de  la  mélodie  prin- 
cipale jouât  un  rôle  conducteur  au  point  de  vue  de 
l'orchestique,  ainsi  qu'il  arrive  pour  nos  airs  de  danse 
modernes. 

Souvent,  dans  les  Suites  de  luth,  dans  celles  de* 
de  Visée,  par  exemple,  on  constate  que  le  musicien, 
s'efforce  de  provoquer  des  contrastes,  en  faisant  se- 
suivre  des  danses  gaies  et  des  danses  graves  d'un 
même  type.  V Allemande  se  trouve  dans  ce  cas,  et  ïh 
y  a  fréquemment  une  Allemande  gaie  et  une  Allemande 
grave.  Tel  est  le  dispositif  qui  passe  tout  entier  dans- 
la  Suite  de  clavecin,  et  que  les  deux  Livres  de  Chambon- 
nières nous  permettent  d'étudier.  Chez  lui,  V Alle- 
mande, la  Courante,  la  Sarabande,  forment  le  noyau 
de  la  Suite;  il  cherche  le  contraste  des  vitesses,  en 
alternant  les  mouvements  lents  et  les  mouvements- 
vifs;  il  cherche  encore  à  créer  un  style  propre  au  cla- 
vecin, style  éminemment  expressif,  en  lequel  le  con- 
trepoint s'allège,  afin  que  chaque  voix  puisse   se 
mouvoir  avec  élégance  et  qu'il  soit  possible  de  pro- 
duire des  effets  de  sonorité  et  de  coloris. 

Enfin  Chambonnières,  dans  la  Préface  du  premier 
livre  de  ses  Pièces  de  c/avectn',  attache  une  grande 
importance  à  l'emploi  des  agréments,  dont  il  donne 
la  table  ci-après. 


suz: 


Cadeacv.1 


à 


:sz£: 


Pincement. 


à 


Port  de 
Voix 


i 


ZSl 


Double 
Cadence. 


Gonle'. 


i 


f 


t 


HarpègvRient  Harp«g«ment 


Démonstration  dea  Marques. 


Cette  table  est  la  première  qui  ait  été  publiée  en 
France  pour  le  clavecin. 

11  importe  de  remarquer  que  la  Suite  de  clavecin, 
telle  qu'elle  apparaît  dans  l'œuvre  de  Chambonnières, 
et  qu'elle  apparaîtra  dans  celle  de  Couperin,  lémoi- 

1.  Les  Tombeaux  en  musique,  par  M.  Brenet  {Hevue  musicale,  1903, 
p.  568  et  631). 

2.  Voir  sur  ce  point  Tarticle  publié  par  M.  Henri  Quittard  dans  la 
Hevue  musicale  du  15  octobre  1906,  p.  482. 

3.  Le  premier  livre  des  Pièces  de  clavecin  de  Monsieur  de  Cham- 
bonnières (1670)  est  dédié  à  la  duchesse  d'Bnghion  et  contient  quatre 
pièces  de  vers  en  l'honneur  do  l'auteur,  dont  deux  latines  et  deux  fran- 


gne,  par  la  façon  dont  son  écriture  est  réalisée,  de  1& 
profonde  influence  qu'a  exercée  sur  elle  la  Suite  de> 
luth.  Les  clavecinistes  ont  emprunté  aux  luthistes 
toute  une  série  de  procédés  et  de  particularités  qui. 


çaises.  Une  des  premières  porte  la  dédicace  suivante  : 

AD   XOBILISSIMQM   VIRUM  J.    CAMBONKUIUM  CLAVfCBHaALI  MODDLATOREX 
RtIJCSCB  AKTATI8  TÂCllX  PRlRCirSK 

et  commence  par  ces  vers  : 

QDARTDM  VIRGILIO   TATIS  DICBDIMOS  OXIVKS, 
TARTDM   CAMBONIDK  TIBI  CBOAT  KT  ORPHtOS. 

Le  privilège  accordé  à  Chambonnières  pour  ses  Pièces  de  chveciiu 
est  du  23  août  1670. 
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n'étaient  nullement  commandés  par  leur  instrument, 
mais  que  la  technique  du  luth  rendait  indispensa- 
bles. Relards  d*une  partie  sur  Tautre,  comme  dans 
la  Dunquerque  de  Ghambonnières,  résolutions  sus- 
pendues, fréquentes  chez  Gouperin,  prolongations  de 
seconde  transportées  sur  le  clavier  et  provenant  du 
prolongement  du  son  d'une  note  à  l'autre,  lorsque 
celles-ci  sont  pincées  sur  deux  cordes  différentes  du 
luth,  voilà  des  caractères  qui  s'observent  souvent 
dans  la  littérature  de  clavier  de  celte  époque,  et  qui 
soulignent  chez  les  clavecinistes  une  imitation  évi- 
dente des  artifices  des  luthistes.  De  même,  les  dimi- 
nutions des  thèmes  se  réalisent  au  clavecin  par  des 
moyens  identiques  à  ceux  qui  s'emploient  sur  le 
luth.  M.  Quittard  note,  à  cet  effet,  des  gammes  dia- 
toniques d'étendue  variable,  puis  des  traits  provenant 
de  la  résolution  de  séries  de  tierces.  Les  ornements, 
eux  aussi,  prouvent  la  parenté  des  deux  manières. 

Sans  doute,  les  clavecinistes  s'efforcent  de  se  créer 
an  style  qui  soit  propre  à  leur  instrument,  mais  cet 
effort  utilise  des  dispositifs  empruntés  au  luth.  Les 
PréhuieB,  par  exemple,  avec  leur  «  apparence  d'une 
suite  de  grands  accords  arpégés,  entremêlés  de  traits 
diatoniques  et  de  broderies  diverses  »,  avec  leurs 
modulations  audacieuses,  rappellent  tout  à  fait  les 
préludes  improvisés  par  les  luthistes.  On  y  introduira 
des  épisodes  mesurés,  traités  en  style  fugué,  mais  leur 
forme  générale  restera  celle  des  Suites  de  luth,  et  le 
claveciniste  se  bornera  à  multiplier  les  passages,  à 
développer  les  traits,  à  faire  parade  de  virtuosité.  La 
Suite  de  clavecin,  tant  au  point  de  vue  morpholo- 
gique qu'à  celui  de  sa  réalisation  intime,  dérive  donc 
de  la  Suite  de  luth^ 

Chambonnières  eut  pour  élèves  les  trois  frères  Gou> 
perin,  et  nous  devons  nous  arrêter  sur  cette  intéres- 
sante famille  qui  a  joué  en  France  un  rôle  analogue 
à  celui  que  joua  en  Allemagne  la  dynastie  des  Bach, 
puisque,  pendant  près  de  deux  cents  ans,  les  Goupe- 
rin  pratiquèrent  l'art  musical'. 

Louis,  François  et  Gharles  Gouperin  étaient  tous 
originaires  d'une  petite  ville  de  la  Brie,  Chaume, 
située  à  proximité  de  la  terre  de  Ghambonnières. 
Après  une  fête  donnée  chez  Ghambonnières  vers  1653, 
el  à  laquelle  les  Gouperin  se  seraient  fait  entendre, 
le  claveciniste  conseilla  à  Louis  Gouperin  de  l'accom-  1 
pagner  à  Paris*. 


1.  H.  Qaittard,  les  Origines  de  la  Suite  de  clavecin  (Courrier  mtui- 
cal,i5  novembre  et  15  décembre  1911). 

2.  Sar  les  Coapertn,  consulter  :  TUon  du  Tillet,  le  Pamaue  fran^ 
çais,  édtl.  de  1731,  p.  403,  et  Suite  du  Parnasse  français,  CCLXI, 
p.  664  (1743).  —  Daquin,  Lettres  sur  les  hommes  célèbres,..,  1,  lettre  V. 
—  Fontenai,  Dictionnaire  des  artistes,  1776.  —  LadvocsAf  Dictionnaire 
hi9toriqu€,  1777.  —  Laborde,  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  mo- 
derne, 1780,  p.  408,  610.  —  Gabet  (Ch.),  Dictionnaire  des  artistes  de 
l'école  française  au  dix-neunième  siècle,  1831  (article  Taskin).  —  Denae- 
Baron  (D.)«  Pairia.  Histoire  de  l'art  musical  en  France  (1846),  p.  S313, 

S316.  —  Amédee  Héreaux,  les  Clavecinistes  de  16S7  à  §790  (1867). 

Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  440-441.  —  Lhoillier  (Th.),  Note  sur  quel- 
ques musiciens  dans  la  Brie,  1870.  —  Grégoir  (B.-G.-J.),  Des  Gloires 
de  l'Opéra  et  de  la  musique  (1878),  H,  p.  21,  114,  218,  219,  Ilf,  p.  31. 
32,  45.  —  Marmontel  (A.),  Symphonistes  et  Virtuoses  (18S0).  ~ 
Weckerlin  (J.'B.)^  Nouveau  Musiciana  (1890).  —  Quittard  (H.).  ^<>i*Uf 
musicale,  190i,  p.  458  et  1903,  p.  119.  —  Pîrro  (A.),  Tribune  de 
Saint-Gervais,  oct.  1903,  p.  361,  365.  —  BricqueTille  (E.  de),  la  Cow 
perin  (1905).  —  Ecorcbeville  (J.),  Bulletin  de  la  Société  de  l'art  fran- 


Louis  Gouperin  naquit  à  Ghaume  vers  1626,  de 
Gharles  et  de  Marie  Andry,  et  était  mort  en  septem- 
bre 1661,  ainsi  que  le  prouvent  deux  lettres  conser- 
vées dans  les  archives  du  ministère  de  la  guerre^. 
Élève  de  Ghambonnières,  il  ne  tarda  pas,  selon  Le 
Gallois^,  à  se  placer  presque  au  niveau  de  son  maî- 
tre, obtint  l'orgue  de  Saint-Gervais  vers  1655,  et  fut 
violiste  de  la  chapelle  du  roi.  D'après  ses  contem- 
porains, il  touchait  l'oreille,  tandis  que  Ghambon- 
nières touchait  le  cœur.  Son  œuvre  consiste  en  trois 
Suites  de  pièces  de  clavecin  demeurées  manuscrites^, 
qui  constituent  un  véritable  monument  dans  la  litté- 
rature française  du  clavecin,  et  en  Symphonies  pour 
deux  violes  et  le  clavecin.  Louis  Gouperin  introduit 
dans  ses  Suites  des  Préludes  composés  d'une  entrée 
très  libre  en  style  lié  et  en  harmonies  brisées,  reliée 
à  un  mouvement  intermédiaire  en  style  fugué,  au- 
quel succède  un  autre  mouvement  qualiûé  suite  et 
ramenant  les  passages  de  fantaisie  du  début.  On  peut 
voir  dans  cette  disposition  un  type  analogue  à  celui 
qu'emploie  Gabrieli  dans  ses  Toccate.  Ges  Préludes, 
absolument  originaux,  sont  écrits  sans  mesures  mar- 
quées et  sans  indication  de  valeurs;  la  succession 
des  grands  accords  arpégés  qu'ils  développent,  en  les 
entremêlant  de  traits  d'drnements,  module  souvent 
avec  hardiesse.  Les  airs  de  danse,  construits  sur  les 
types  traditionnels,  marquent  une  tendance  à  se 
développer  qu'on  voit  seulement  esquissée  chez  Gham- 
bonnières; mais  Gouperin  veille  à  ce  que  le  sentiment 
mélodique  ne  soit  point  écrasé  par  sa  solide  poly- 
phonie; dans  les  pièces  comportant  plusieurs  repri- 
ses {Chaconnes),  il  prend  soin  d'éviter  la  monotonie 
que  la  forme  serait  susceptible  de  provoquer,  et  cela, 
au  moyen  d'artiQces  harmoniques  des  plus  ingénieux. 
On  rencontre  même  des  refrains  transposés  au  relatif 
qui  annoncent  avec  une  singulière  précocité  le  futur 
développement  symphonique. 

Gouperin  n'a  pas  peu  contribué  à  briser  l'ancien 
système  des  tonalités  au  bénéfice  du  dualisme  du 
majeur  et  du  mineur.  Gomme  Ghambonnières,  mais 
avec  plus  d'audace  que  son  maître,  il  parcourt  une 
grande  partie  du  cycle  des  tonalités.  A  signaler  de 
lui,  sous  le  nom  du  Tombeau  de  M,  Blancrocher,  un 
véritable  petit  poème  symphonique  que  nous  repro- 
duisons ici  d*aprës  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
nationale  ^ 


çais,  1907,  fasc.  lil.  ~  Hartmann  (G.),  la  Cité.  Bulletin  trimestriel 
de  la  Société  historique  et  archéologique  du  IV*  arrondiuement  de 
Partt,  juillet  1907,  octobre  1910.  et  les  deux  articles  de  MM.  Ballot  et 
Symon  noentionnéa  à  la  Bibliographie  générale  de  la  musique  pour  ins- 
truments à  clavier. 

3.  Le  nom  de  Gouperin  figure  parmi  ceux  des  musiciens  qui  prirent 
part  aux  ballets  de  cour  de  Psyché  (1656),  de  ï Amour  malade  et 
des  Plaisirs  troublés  (1657),  de  la  BailUrie  (1659)  (Arch.  Opéra.  Ma- 
nuscrit Nuitter.) 

4.  Arch.  historiques  du  Ministère  de  la  guerre,  n*  163,  f*  162.  l.o 
ms,  français  iOtSi  de  la  Bîbl.  nat.  nous  apprend' la  date  de  sa  mort, 
S9aoât  1661. 

5.  Lettres  d  JT'*  Begnault  de  Solier  touchant  la  musique  (1680). 
L'abbé  Le  Gallois  dit  que  sa  manière  de  jouer  était  estimée  par  les 
personnes  savantes. 

6.  La  Bibl.  nat.  possède  ce  manuscrit  sons  la  cote  Vm^,  862. 

7.  Publié  dans  le  Trésor  des  Pianistes  de  Farrenc  (vol.  XX).  Blanc- 
rocher  était  le  fils  d'une  filleule  du  prince  de  Conti  ;  eicellent  luthiste, 
il  se  lia  d'amitié  avec  Frobcrger,  qui  fit  un  Tombeau  pour  lui. 
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Tombeau  de  Mf  de  Blanc-Rocher. 
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On  remarquera  qu'à  deux  reprises  difTérentes,  Cou- 
perin  y  figure  un  glas,  dispositif  fréquent  chez  les 
musiciens  du  xvii«  siècle,  qui  aimaient  beaucoup  à 
représenter  des  Carillons.  On  trouve  dans  le  vol.  1  de 
la  collection  Philidor  un  Carillon  de  Couperin. 

Son  second  frère,  François  Couperin  ',  fut  aussi  élève 
de  Ghambonnières.  Né  à  Chaume  vers  1631  ou  1632, 
il  vint  probablement  à  Paris  en  même  temps  que 
Louis,  c'est-à-dire  vers  1656;  à  la  mort  de  son  frère, 
il  eut  l'orgue  de  Saint-Gerrais,  et  mourut  par  accident 
en  1703,  à  Tâge  de  72  ans.  Titon  du  Tillet  raconte 
qu'il  cultivait  beaucoup  la  dive  bouteille;  il  se  faisait 
appeler  le  seigneur  de  Grouilly.  Son  talent  de  pro- 
fesseur était  fort  apprécié*. 

Il  a  laissé  quelques  pièces  vocales  et  un  livre  d'or- 
gue :  Recueil  de  pièces  d'orgue  consistant  en  deux 
messes,  l'une  à  Vusage  ordinaire  des  paroisses  pour  les 
fêtes  solennelles,  Vautre  pour  les  couvents  de  religieux 
et  religieuses  [in-i^y  s,  é.)^.  François  Couperin  est  ori- 
ginal, plein  d'imagination;  ses  offertoires  sont  lon- 
guement développés. 

Le  troisième  frère  de  Louis,  Charles  Couperin, 
fut  baptisé  le  9  avril  1638  à  Chaume  ^  Tilon  du  Tillet 
l'appelle  un  savant  organiste  »;  il  tint,  lui  aussi, 
l'orgue  de  Saint-Gervais  à  partir  de  1661,  et  mourut 
en  1679;  il  avait  épousé,  le  20  février  1662,  Marie  Gué- 
rin,  dont  il  eut,  le  10  novembre  1668,  un  fils  qui  devait 
devenir  le  fameux  François  Couperin,  dit  le  Grand  ^. 

Avec  le  Parisien  François  Roberday,  valet  de  la 
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chambre  servant  par  quartier  de  la  reine  Anne 
d'Autriche  et  de  la  reine  Marie-Thérèse,  nous  trou- 
vons un  organiste  sur  lequel  Frescobaldi  a  exercé 
une  certaine  influence*.  Roberday  publie  en  1660  des 
Fugues  et  Caprices  à  quatre  parties,  mises  en  partition 
pour  l'orgue,  dont  l'avertissement  nous  indique  que 
ce  recueil  contient  des  pièces  de  l.-J.  Froberger  et 
de  Frescobaldi,  et  que-,  pour  celles  qu'il  a  composées 
lui-même,  les  sujets  lui  ont  été  fournis  par  La  Barre, 
Couperin,  Cambert',  Froberger  et  d'Anglebert.  En 
outre,  Roberday  se  montre  très  influencé  par  les 
musiciens  allemands  et  italiens.  C'est  ainsi  qu'il 
traite  la  suite  chromatique  descendante  à  l'imitation 
de  ceux-ci.  Il  eut  l'orgue  des  Petits-Pères,  et  mourut 
antérieurement  à  1695.  On  sait  qu'il  fut  le  maître  de 
Lulli. 

D'Anglebert,  qui  portait  les  prénoms  de  lean-Henri, 
naquit  en  1735^  et  remplissait,  en  1661,  les  fonctions 
d'organiste  du  duc  d'Orléans;  trois  ans  après,  en 
1664,  il  s'intitule  :  «  ordinaire  de  la  musique  de  la 
chambre  du  roi  pour  le  clavecin  »;  il  était,  en  outre, 
((  joueur  d'épinette  de  la  chambre  de  S.  M.  ».  Il  a 
laissé  des  Pièces  de  clavecin*  qui  portent  la  date  de 
1689,  et  auxquelles  est  jointe  une  table  d'agréments 
(Marques  des  agrémens  et  leur  signification).  On 
sait,  en  effet,  que  l'usage  des  agréments  est  une  carac- 
téristique issue,  tout  comme  Tarchitecture  de  la 
Suite,  du  style  de  luth.  Nous  donnons,  ci-après,  la 
table  des  agréments  de  Jean-Henri  d'Anglebert  : 
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Cette  table  montre  quelle  variété  d'ornements 
était  déjà  familière  à  d'Anglebert. 

i.  A.  Pirro,  François  Couperin  {Tribune  de  Saint-Gervaia,  ocl. 
1903). 

2.  It  se  maria  deux  fois,  la  première  fois  avec  Madeleine  Joutteau, 
la  seconde  fois  avec  Louise  Bougard  (Jal,  loco  cit.,  p.  440,  441). 

3.  Il  est  possible  de  dater  approximatirement  ees  pièces,  car  le  pri- 
vilège >ccordé  à  Couperin  est  du  2  sept.  1600.  Elles  ne  furent  point 
gravées. 

4.  L'Huiliier  {lœo  cit.),  p.  15. 

5.  Titon  du  Tillet  {Suite  du  Parnasie  français  jutqu'en  1745, 


On  a  expliqué  cette  pratique  ornementale  en  invo- 
quant  la  nécessité  dans  laquelle  ou  se  trouvait  de 
remédier  à  la  sécheresse  de  l'instrument,  dont  la 

p.  604)  a  recliGé,  lui-même,  la  date  de  la  mort  de  Charles  Couperin, 
1670  et  non  pas  1660  comme  tous  les  historiens  modernes  l'ont  répété. 

6.  Archives  des  Mattres  de  VOrgue  des  seisième,  dix-septième  et 
dix-huitième  siècles,  t.  III.  —  Tribune  de  Saint-Gervais,  mars  et  ami 
1001.  —  L'Esthétique  de  J.-S.  Bach,  par  A.  Pirro,  p.  427. 

7.  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  51,  52. 

8.  Cf.  Dannreuther,  Musical  Ornamentation,  p.  05.  —  Weitxmanii, 
Geschiclite  der  Klacier-Musik,  p.  286  et  suiv. 
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sonorité  fori  grêle  résultait  de  Tagrippement  des 
cordes  par  des  becs  de  plume;  les  ornements  per- 
mettaient de  prolonger  le  son,  et  c'est  là,  sans  doute, 
une  des  raisons  de  leur  emploi;  mais  il  y  en  a,  bien 
certainement,  d'autres  d'ordre  esthétique.  On  peut 
affirmer,  d'abord,  qu'ils  passèrent  du  luth,  où  leur 
usage  était  courant,  au  clavecin,  et  ensuite,  que  leur 
mise  en  œuvre  permettait  au  compositeur,  encore 
bien  limité  sur  le  terrain  de  la  liberté  mélodique, 
d'ouvrir  la  porte  à  son  imagination,  de  briser  la 
monotonie  de  formules  un  peu  timides  et  traînantes 
par  le  jeu  de  tous  ces  petits  artifices  décoratifs,  d'in- 
troduire l'expression  en  un  style  souvent  austère  et 
froid,  en  un  mot,  de  communiquer  k  ce  style  un  peu 
de  chaleur,  de  vie  et  de  libre  fantaisie.  L'ornement 
traduit  le  caprice  du  compositeur;  il  est  conforme  h 
l'esthétique  française  si  favorable  à  rembellissemenl 
de  la  nature.  C'est  en  lui  que  glt  le  germe,  l'embryon 
du  pouvoir  expressif. 

D'Anglebert,  dans  ses  Pièces  de  clavecin,  témoigne 
d'une  originalité  qui  souligne  le  culte  que  Ton  pro- 
fessait de  son  temps  pour  la  musique  dramatique  eu 
général  et  pour  celle  de  Lulli  en  particulier,  car 
aux  formes  types  de  la  Suite  il  ajoute  des  Ouvertirre^ 
ou  des  danses  favorites  empruntées  aux  opéras  S  ou 
encore  des  mélodies  d'origine  populaire,  des  vau- 
devilles. Tout  cela  se  présente  en  un  style  tissé  de 
petites  imitations,  et  dans  lequel  la  ligne  mélodique 
reste  étriquée,  sans  ampleur.  Du  moins,  d'Ângleberi 
manifeste -t- il  clairement  l'intention  d'élargir  la 
forme  Suite* 

Celte  même  intention  se  manifeste  chez  Nicolas 
Le  Bègue,  né  à  Laon  en  1630,  et  qui,  après  avoir  étô 
organiste  du  roi  par  quartier  en  1678  et  organiste 
de  Saint-Médéric,  mourut  à,  Paris  le  6  juillet  1702, 
selon  Fétis.  11  était,  d'après  le  Mercure  galant,  u  éga- 
lement recommandable  par  sa  rare  piété  et  par 
l'excellence  de  son  art  »,  et  le  roi  «  l'honorait  d'uni; 
estime  particulière  ».  Le  Bègue  a  composé  trois  Livres 
d  orgue  et  un  Livre  de  clavecin,  dont  l'étude  présente 
le  plus  vif  intérêt.  Les  livres  d'orgue  remontent  à 
1676,  les  pièces  pour  clavecin  à  1677  '. 

Dans  ces  dernières,  Le  Bègue  présente  des  Suites 
de  pur  type  français,  qui  s'ouvrent  par  V Allemande 
-et  font  suivre  celle-ci  des  airs  de  danse  habituels; 
mais,  comme  Louis  Gouperin,  Le  Bègue  ajoute  aux  | 


anciens  types  d'autres  formes  de  danses,  des  Ga* 
vottes, Menuets,  Canaries,  Bourrées, Rondeaux,  etc.;  de 
plus,  il  supprime  les  titres  descriptifs  et  rompt  Tunité 
tonale  en  plaçant  après  une  série  de  danses  en 
majeur  une  autre  série  de  danses  en  mineur  ;  il  se 
distingue  de  Gouperin  dans  ses  Préludes,  qu'il  établit 
dans  un  style  de  Toccata  :  «  J'ay  tâché,  écrit-il,  de 
mettre  les  préludes  avec  toute  la  facilité  possible, 
tant  pour  la  conformité  que  pour  le  toucher  du  cla- 
vecin, dont  la  manière  est  de  séparer  et  de  rebattre 
plustôt  les  accords  que  de  les  tenir  ensemble  à  l'orgue.  » 

Tandis  que  Gouperin  ne  mesure  pas  ses  Préludes, 
Le  Bègue  mesure  les  siens,  et  fait  preuve  d'une  plus 
grande  liberté  mélodique  ;  il  ne  faut  point  chercher 
chez  lui  la  rigueur  du  contrepoint;  Le  Bègue  donne 
toutes  ses  préférences  à  l'harmonie,  et  sa  façon  de 
manier  le  chromatique  est  tout  à  fait  remarquable 
pour  l'époque. 

Un  autre  organiste,  Nicolas  de  Grigny',  mérrte  une 
grande  attention,  en  raison  de  la  place  très  impor- 
tante qu^il  occupe  parmi  les  artistes  de  son  temps, 
dont  l'écriture  fort  relâchée  sentait  plus  ou  moins 
l'improvisation.  Nicolas  de  Grigny,  né  à  Reims  en 
février  1671,  appartenait  à  une  famille  de  musiciens, 
et  fut  élève  de  Jacques  Kousseau  à  la  maîtrise  de 
Rouen;  puis  il  vint  k  Paris,  où  nous  le  voyons  figu- 
rer parmi  les  organistes  en  1695. 11  mourut  le  30  no- 
vembre 1703,  à  Reims,  et  fut  enterré  à  l'église  Saint- 
Michel  de  cette  ville.  Son  Livide  d'orgue  contenant  une 
messe  et  quatre  hymnes  pour  les  principales  fêtes  de 
l'année  fut  publié  après  sa  mort,  en  1711.  La  Biblio- 
thèque de  Berlin  possède  une  copie  partielle  des 
pièces  d'orgue  de  de  Grigny,  avec  la  date  de  1700,  et 
Bach  lui-même  transcrivit  dans  sa  jeunesse  le  Livre 
d*orgue  du  musicien  rémois^. 

De  Grigny  réagit  contre  le  style  haché  et  martelé 
que  pratiquaient  la  plupart  des  organistes  de  son 
temps,  portés  souvent  k  traiter  l'orgue  comme  le 
clavecin  au  point  de  vue  rythmique.  Sa  musique  est 
grave  et  élégante  à  la  fois;  il  sait  développer  et  assou- 
plir sa  ligne  mélodique  et  les  thèmes  de  plain-chant, 
qu'il  traite  «  en  longues  lignes  fleuries  ».  Il  connais- 
sait les  œuvres  de  Froberger  et  n'ignorait  point  les 
maîtres  italiens,  ainsi  qu'en  fait  foi  sa  façon  de 
manier  le  chromatique.  Il  traitera,  par  exemple,  le 
thème  suivant  : 
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d'une  façon  qui  ne  rappelle  en  rien  le  style  de  nos 
organistes. 

Jacques  Boyvin»  (1653[?]-1706)  futorganiste deN.-D. 
de  Rouen  de  1674  à  1706,  et  se  vit  désigner  plusieurs 
fois  pour  expertiser  les  orgues  de  la  ville  ou  pour 
juger  des  organistes.   Lecerf  de  la  Yiéville  cite  ses 

1.  En  lftS9,  d'Anglcbert  publiait  des  Pièces  de  elaoedn  avec  la 
wumière  de  le*  jouer f  diverse»  ehaetmnes,  ouvertures  et  autres  airs 
de  M.  de  Lully  mis  sur  cet  instrument. 

S.  Pétis,  II,  p.  3S1.  i—  Catalogue  de  la  réserve  du  Conservatoire , 
p.  476.  -.  WdUmaoD.  Gesehiehte  der  KUaier  Musik,  p.  283  et  suiv. 
—  Le  Mereure  galant  de  novenibre  1699  rapporte  que  Le  Bègue  subit 
ropération  de  k  taille  au  mois  d'octobre  précèdent,  et  se  rétablit  promp- 
temenl  (p.  SS2-2t5).  Le  privilège  concédé  à  Nicolas  Le  Bègue  pour  ses 
pièeea  d'orgue  et  de  claToctn  remonte  au  16  septembre  1675. 

3.  AreMoes  des  maitres  de  l'orgue,  tome  III,  A.  Pirro  dans  la  Tri- 


pièces  d*orgue,  qu'il  qualiQe  d'excellentes.  Organiste 
à  Saint-Herbland  en  1697,  Boyvin  mourut  le  1*'  juil- 
let 1706. 

Son  œuvre  comprend  deux  Livres  d'orgue  conte- 
nant les  huit  tons  à  l'usage  ordinaire  de  Véglise,  parus 
tous  deux  en  1700,  et  un  Traité  abrégé  de  Vaccompa- 


bune  de  Saint-Gervais,  XI,  p.  14,  et  VEsthétique  de  Bach  (1907), 
p.  4S4-487. 

4.  Voir  à  ce  sujet,  et  aussi  à  l'égard  de  rinfluence  eieroée  par  de 
Grigny  snr  les  musiciens  allemands,  le  Urre  de  M.  A.  Pirro,  l'Esthé- 
tique de  J.'S.  Bach,  p.  424  et  suivantes. 

5.  Archives  des  maitres  de  Vorgue,  tome  IX.  —  i.  Caries,  Quelques 
Musiciens  de  Bouen,  Boyvin,  Broche,  Bxaudet,  Chapelle  {Mém.  de 
CAead.  de  Caen,  1885).  —  Abbé  Collette,  Notice  historique  sur  les 
orgues  et  les  organistes  de  la  cathédrale  de  Bouen,  1894. 
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gnemenO,  publication  de  grande  valeur  que  Ton  tra- 
duisit en  italien  et  en  hollandais,  et  qui  olfre  beau- 
coup d'intérêt  au  point  de  vue  de  la  pratique  musicale 
de  la  fin  du  xvii*  siècle.  Boyvin  y  indique,  notam- 
ment, la  technique  de  l'orgue  pour  les  dissonances  : 
«  Sur  l'orgue,  écrit-il,  il  faut  lier  les  dissonances, 
c'est-à-dire  qu'il  faut  tenir  le  doigt;  mais,  sur  le 
clavecin,  il  faut  tout  dégager.  » 

En  tète  du  premier  Livre,  il  place  un  u  Avis  au 
public  »  au  cours  duquel  il  explique  de  quelle  façon 
on  doit  jouer  les  a  fugues  graves  »,  le  quatuor,  qui 
est  une  fugue  de  mouvement  c<  dont  les  parties  sont 
plus  agissantes  et  plus  chantantes  »,  les  récits,  les 
trios,  la  voix  humaine,  etc.,  et  donne  des  indications 
sur  le  mélange  des  jeux  et  sur  les  agréments,  dont  il 
publie  une  table. 

Mais  c'est  au  Livre  d'orgue  de  Nicolas  Gigault' 
qu'il  faut  recourir  si  l'on  veut  se  faire  une  idée  d*en- 
semble  des  formes  de  la  musique  française  d'orgue 
de  ce  temps.  Né  près  de  Paris  en  1624  ou  1625,  Nico- 
las Gigault  obtint,  vers  1652,  l'orgue  de  Saint-Nicolas 
des  Champs,  après  avoir  fait  ses  études  musicales 
dans  la  capitale.  Le  Livre  de  Noèls^  qu'il  publia  en 
1682  ou  1683  contient  nombre  de  vieilles  mélodies 
déjà  traditionnelles  au  xvi«  siècle.  En  1685,  parait 
son  Livre  d'orgue^;  à  cette  époque,  Gigault,  outre 
l'orgue  de  Saint-Nicolas  des  Champs,  avait  celles  de 
l'hôpital  du  Saint-Esprit  et  de  Saint-Martin;  en  1693, 
il  prend  une  part  active  à  la  querelle  qui  mettait 
aux  prises  les  clavecinistes  et  les  maîtres  à  danser  et 
qui  se  termina,  en  1695,  par  la  victoire  des  premiers. 
La  date  de  sa  mort  est  incertaine,  mais  antérieure 
à  1707. 

Nous  disions  plus  haut  que  le  Livre  d'orgue  de 
Gigault  offre  comme  un  raccourci  de  la  musique  d'or- 
gue de  son  temps.  M.  Plrro  y  relève,  d'abord,  les  traces 
des  inQuences  qui  opéraient  sur  un  compositeur  sou- 
mis aux  prescriptions  de  TEglise  et  assujetti  au  Céré- 


moni€Ude  Paris  (1662).  A  cette  époque,  on  considère 
le  langage  de  l'orgue  comme  une  sorte  de  harangue, 
et  la -durée  du  jeu  de  l'instrument  se  trouve  stricte- 
ment fixée.  Gigault  prend  très  soin  de  ne  pas  dépas- 
ser les  limites  ainsi  établies,  et  marque  toujours  le 
point  «  où  on  peut  finir  ».  Du  chœur,  en  effet,  une 
clochette  indique  aux  organistes  le  moment  où  ils 
doivent  s'arrêter.  Ensuite,  à  Tégard  des  Pièces  à  cinq 
parties,  qull  revendique  comme  siennes,  il  indique  un 
nouveau  procédé  d'exécution,  le  thème  étant  confié 
au  jeu  le  plus  en  dehors  de  la  pédale,  tandis  que  le 
jeu  du  grand  orgue  est  chargé  de  l'accompagnement. 
Les  orgues  de  la  fin  du  xvii«  siècle  étaient  déjà  munies 
de  claviers  séparés,  celui  du  grand  orgue,  du  positif, 
du  récit  et  de  l'écho  ;  une  pareille  disposition  devait 
inciter  les  organistes  à  trouver  de  nouveaux  moyens 
d'expression,  à  effectuer  le  mélange  des  jeux,  à  recher- 
cher des  sonorités  inédites,  et  cela,  d'autant  plus  que 
le  style  mélodique  et  récitatif  pénétrait  de  plus  en 
plus  la  musique  d'orgue.  On  aime  alors  des  mélodies 
présentées  bien  en  dehors;  on  raffole  des  oppositions, 
des  contrastes  se  produisant  de  clavier  à  clavier;  pour 
tout  dire,  on  instrumente  à  l'orgue,  un  peu  comme  nous 
le  faisons  avec  l'orchestre.  Seulement,  le  style  mélo- 
dique que  les  organistes  du  xvii«  siècle  adoptent 
presque  tous  ne  va  pas  sans  un  entourage  contra* 
pontique  éminemment  propre  à  l'instrument,  et  si 
certains  d'entre  eux,  plus  clavecinistes  qu'organistes, 
travaillent  dans  une  manière  saccadée  et  heurtée, 
la  plupart  de  ceux  dont  nous  avons  parlé  conservent 
précieusement  le  style  lié,  l'usage  des  imitations 
et  des  fugues. 

Gigault  perpétue  ces  traditions,  sans  pour  cela 
faire  fi  du  goût  de  ses  contemporains;  il  écrit  de 
nombreux  ornements,  et  déclare  que  «  pour  animer 
le  jeu,  on  pourra  ajouter  plus  ou  moins  des  points- 
où  Ton  voudra».  Il  entend  par  là  qu'il  faut  jouer,  par 
exemple  : 


comme  ceci- 


autrement  dit,  de  la  façon  dont  Couperin  le  Grand 
comprend  qu'on  accenlue  la  première  note,  en  la 
pointant  un  tant  soit  peu  ^. 
Signalons,  enfin,  la  manière  indépendante  et  sou- 

Leiitement. 


ou  plus  rarement 
comme   ce^i  : 


vent  fort  heureuse  dont  Gigault  traite  les  disso- 
nances :  l'exemple  ci-après  en  donnera  une  idée;  iî 
est  tiré  d'une  pièce  d'orgue  publiée  parla  Bévue  mu- 
sicale : 


1.  Traité  abrégé  de  l'accompagnement  pour  V orgue  et  le  clavecin, 
ax>ee  une  explication  facile  des  principaUë  règles  de  la  compotition, 
une  démonstration  des  chiures  et  de  toutes  les  manières  dont  on  se 
sert  ordinairement  dans  la  basse  continue.  —  Le  privil^e  accordé  à 
BojTin  poar  ses  pièces  d'orgue  et  de  clavecin  est  du  12  décembre  1689. 

2.  Archives  des  maîtres  de  l'orgue,  t.  IV.  —  Un  Organiste  au  dix- 
septième  siècle,  Nicolas  Gi^auZ/^lpar  A.  Pirro  [Bévue  musicale,  1903, 
p.  550). 


3.  U  porte  le  privilège  de  1682,  et  est  inUtuIé  Livre  de  musique 
dédié  à  la  Très  Sainte  Vierge, 

4.  Livre  de  musique  pour  Vorgue,  composé  par  Gigault,  organtste" 
du  Saint-Esprit, 

5.  Voir  Archives  des  maîtres  de  Vorgue,  loco  cit.,  et  I*artide  pré- 
cité, Un  Organiste  au  dix-septième  siècle,  Nicolas  Gigault,  Ces* 
deu&  figures  étaient  déjà  employées  par  Freeeobaldi  ea  1637. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII*  ET  XVIII*  SIÈCLES.  —  FRANCE     1499 


C'est  la  tradition  de  l'école  d*orgue  du  xvii^  siècle 
qne  représentent  encore  les  organistes  André  Raison 
et  Louis  Marchand. 

André  Haison^  élève  de  Titelouze,  était  organiste 
de  l'abbaye  Sainte-Genevièye,  à  Paris;  il  forma  d'ex- 
cellents élèves,  dont  Nicolas  Clérambault,  et  laissa 
deux  Livres  d'orgue  qui  parurent,  respectivement,  en 
1687  et  en  1714.  Le  second  contenait  des  Noéls^.  Ces 
deux  livres  d'André  Haison  témoignent  d'une  solide 
science  contrapontique,  en  même  temps  que  d'une 
parfaite  entente  des  jeux  de  l'orgue.  André  Raison 
mourut  vers  1716,  et  fut  remplacé  à  l'abbaye  de 
Sainte-Geneviève  par  Dornel. 

Louis  Marchand'  était  fils  d'un  maître  de  musique 
lyonnais,  et  fut  baptisé  le  2  février  1669  en  l'église 
Saint-Nizier  de  Lyon;  il  est  inexact  qu'il  ait  occupé 
une  place  d'organiste  à  Auxerre  de  1693  à  1698,  puis- 
que, depuis  1689,  il  habitait  Paris,  où  il  épousa  Marie- 
Angélique  Denis|,  fille  d'an  facteur .  de  clavecins. 
Organiste  chez  les  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques,  il 
chercha  par  des  procédés  indélicats  à  déposséder 
Pierre  Dandrieu  de  l'orgue  de  Saint- Barthélémy.  En 
i 696,  il  donne  sa  première  œuvre,  qu'il  intitule  Grand 
Dialogue^,  et  alimente  les  Recueils  d'airs  sérieux  et  à 
boire  édités  par  Ballard  de  nombreux  airs  de  sa  com- 
position. Il  avait  déjà  une  grande  réputation  qui  lui 
valut,  en  1699  les  orgues  de  Saint-Benoit  et  des  Cor- 
deliers,  et  quatre  ans  plus  tard  (1703),  l'orgue  de  Saint- 
Honoré  dont  il  se  démit  en  1707,  probablement  à  cause 
de  ses  démêlés  avec  sa  femme  et  du  procès  qu'il  avait 
perdu  contre  elle.  Marchand  collectionnait,  pour  ainsi 
dire,  toutes  les  orgues  de  Paris  et  les  élèves  affluaient 
de  toutes  parts  auprès  de  lui;  en  1704, les  Jésuites  de 
la  rue  Saint-Antoine  prenaient  «  cet  habile  homme  » 
pour  organiste;  le  28  juin  1708,  «  l'illustre  M.  Mar- 
chand »  obtenait  le  brevet  d'organiste  de  la  chapelle 
royale,  où  il  remplaçait  Guillaume-Gabriel  Ni  vers,  dont 
les  Livres  d'orgue  contenant  des  pièces  des  huit  tons  de 
l'Eglise  avaieni  paru  de  1665  à  1675,  et  signalaient  leur 
auteur  parmi  les  meilleurs  contrapontisles  de  l'épo- 
que ^  Marchand  quitta  la  chapelle  royale  en  1714  et 
se  mit  à  voyager;  peut-être, suivit-il  un  de  ses  admi- 
rateurs, le  prince  Emmanuel  de  Portugal  ;  en  tout  cas, 
il  se  rendit  en  Allemagne  et  séjourna  à  Dresde  en 
1717;  c'est  là  qu'il  aurait  eu  avec  J.-S.  Bach  un  duel 
au  clavecin  resté  célèbre*.  A  son  retour  en  France, 
Marchand  ne  reprit  que  l'orgue  des  Cordeliers  et 
mourut  le  17  février  1732.  On  l'enterra  au  cimetière 
des  Saints  Innocents. 


1.  Sar  André  Raison,  Toir  Atxhives  des  maîtres  de  Vorgue,  t.  U. 

2.  Les  Noéls  étaient  fort  à  la  mode  ;  leur  allare  n'éritait  point  une 
certaine  trivialité,  dont  sHndignait  l'Allemand  Neneitzdans  ton  S^Jow 
de  Paris  (1727). 

3.  Archives  des  mattres  de  Vorgue f  t.  III.  —  A.  Pirro,  Louis  Mar- 
cKand  (i660-173S),  dans  ^Beeueil  de  la  Société  internationale  de 
musique,  œL-déc.  1904,  et  Tribune  de  Saint-Gerwàs  (1900).  —  Voir 
aussi  Titon  dn  Tillet,  le  Parnasse  français,  p.  658. 

4.  Ce  Grand  Dialogue  existe  en  manuscrit  à  la  Bibliothèque  de 
'Versailles  et  a  été  édité  dans  le  tome  VIII  des  Archives  des  mattres  de 
Morgue, 


Rameau  disait  de  Marchand  qu'il  était  incompa- 
f  able  dans  le  maniement  de  la  fugue,  et  Du  Mage, 
en  lui  dédiant  son  Livre  d'orgue,  annonce  qu'il  s'est 
efforcé  de  l'écrire  «  selon  la  savante  école  de  l'illus- 
tre M.  Marchand,  son  maître  »•  En  Allemagne,  Mar- 
chand était  apprécié  comme  un  habile  harmoniste. 
Bach  connaissait  son  œuvre  et  lui  faisait  des  emprunts. 
M.  Pirro  cite,  notamment,  un  motif  de  fugue  de  Mai^ 
chand  qui  a  servi  à  Bach  dans  un  de  ses  concertos 
brandebourgeois''.  Il  existe  dans  les  recueils  manus- 
crits de  Brossard  une  Règle  pour  la  composition  des 
accords  à  trois  parties,  due  à  Marchand,  qui  y  distingue' 
trois  espèces  d'accords  :  !<>  les  accords  consonances^ 
2<*  les  accords  dissonances,  3<>  les  accords  faux. 

On  a  de  lui,  outre  de  nombreux  petits  airs  et  un 
opéra, Pj^rame  et  Thisbé,écT\i  sur  des  paroles  de  Mor- 
fontaine,  des  Pièces  choisies  pour  Vorgue  de  feu  le 
Grand  Marchand,  livre  I**',  œuvre  posthume,  et  deux 
Livres  de  clavecin,  datés  respectivement  de  1702  et 
de  1703. 

Daquin  nous  apprend  que  Marchand  sacrifiait  au 
goût  du  temps;  c'est,  en  effet, ce  que  révèle  l'étude  de 
ses  compositions  pour  clavier,  car  son  style  com- 
mence à  se  séparer  nettement  de  celui  de  ses  devan- 
ciers. En  dépit  de  ses  connaissances  techniques.  Mar- 
chand ne  se  comptait  plus,  en  effet,  à  entrelacer  des 
mélodies  pour  en  tisser  une  riche  polyphonie.  Aussi 
bien  dans  ses  pièces  d'orgue  que  dans  ses  pièces  de 
clavecin,  il  cherche  seulement  l'accouplement  de  deux 
ou  trois  voix;  il  tend  manifestement  vers  récriture 
en  trio  que  nous  trouverons  si  répandue  dans  toute 
la  musique  instrumentale  de  la  première  partie  du 
xvin*  siècle.  Sous  sa  main,  la  vie  polyphonique  se 
dessèche  petit  à  petit,  et  se  résume  en  des  mouve- 
ments harmoniques  d'où,  trop  souvent,  l'expression 
est  absente.  On  pressent  déjà  le  règne  de  la  mélodie 
affadie  et  du  formalisme  vide  qui  caractériseront  la 
seconde  école  française  d'orgue;  mais,  ainsi  que  le 
remarque  M.  Pirro,  sa  musique  est  d'une  grâce  toute 
française,  avec  une  pointe  de  délicate  sensualité*. 

Parmi  les  élèves  de  Louis  Marchand,  il  convient 
de  citer  Du  Mage',  qui,  en  qualité  d'organiste  à  Saint 
Quentin,  dédia  au  chapitre  de  cette  ville  un  Livre 
d'orgue  portant  la  date  de  1708»*  et  dont  la  lecture 
présente  un  vif  intérêt;  Du  Mage  se  rattache  encore 
à  cette  école  d'orgue  qui  n'a  point  perdu  le  senti- 
ment de  la  musique  d'église. 

Un  autre  contemporain  de  Marchand,  l'orgianiste 
Guilain,  jouissait  d'une  brillante  réputation  au  début 
du  xvin»  siècle,  et  le  Mercure  de  mai  1702  l'appelait 

5.  Nirers  était  organiste  à  Saint-Solpiee. 

6.  L'histoire  de  ce  duel  est  relatée  dans  le  Kritischer  Musikus  de 
Scheibe  (1745).  Cf.  Spitta,  p.  579,  et  aussi  A.  Pirro,  V Esthétique  de 
Bach,  p.  434,  435.  D  après  SpiUa,  la  rencontre  do  Bach  et  de  Mar- 
chand aurait  été  préparée  chei  un  amateur,  le  comte  Flemming. 

7.  A.  Pirro»  VBsthétique  de  Bach,  p.  435. 

8.  Jbid.,  p.  4S9. 

9.  Archives  des  maîtres  de  Vorgue,  t.  III. 

10.  Premier  Livre  d'orgue  coiUenant  une  suite  du  premier  ton.  Le 
priTilège  est  du  10  juin  1708. 
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«  un  fameux  organiste  ».  On  a  de  lui  un  Livre  d'orgue 
datant  de  1706^  Nous  pourrions  aussi  citer  Buterne, 
organiste  du  roi  depuis  1678  el  qui  obtint,  en  1684, 
Torgue  de  Saint-Paul,  où  il  remplaça  Henry  du  Mont. 
Selon  Daquin,  Bulerne,  capitoul  de  Toulouse,  possé- 
dait à  merveille  l'art  du  clavecin,  qu'il  enseignait  à 
la  duchesse  de  Bourgogne.  Il  mourut  en  1727,  et  sa 
mort  donna  lieu  au  célèbre  concours  auquel  Rameau 
participa  sans  succès'. 

Nous  avons  vu,  plus  haut,  que  les  organistes  por- 
taient tout  particulièrement  leur  effort  sur  la  création 
de  mélodies  mises  en  valeur  au  moyen  des  divers 
jeux  de  leur  instrument.  Celte  préoccupation  mélo- 
dique se  trouve  affirmée,  à  un  degré  éminent,  chez- 
un  compositeur  qui,  à  vrai  dire,  dut  surtout  sa  célé- 
brité à  ses  charmantes  cantates,  mais  dont  le  style 
d*orgue  témoigne,  à  tous  égards,  d'excellentes  qua- 
lités, à  Louis  Nicolas  Clérambault^. 

Né  à  Paris  le  19  décembre  1676,  et  fils  de  Domini- 
que Clérambault,  Tun  des  vingt-quatre  violons  du  roi, 
Louis-Nicolas  Clérambault  reçut  des  leçons  d'André 
Raison,  auquel  il  succéda  chez  les  Jacobins  de  la 
rue  Saint-Jacques.  Dès  Tàge  de  vingt  ans,  il  remplis- 
sait à  l'église  Saint-Louis  de  Saint-Cyr  les  fonctions 
d'organiste,  et  quatre  ans  plus  tard,  il  donnait  son  Pre- 
mier Livre  de  cantates  françaises,  dont  nous  parlerons 
ultérieurement.  En  1704,  parait  son  Premier  Livre  de 
Pièces  de  clavecin,  et  en  1710  son  Premier  Livre  d'or- 
gue, dédié  à  Raison.  Pièces  de  clavecin  et  pièces  d'or- 
gue témoignent  d'une  manière  mélodique  des  plus 
intéressantes.  Si  Clérambault  partage  avec  son  maître 
Raison  une  solide  et  sûre  instruction  technique,  il 
l'emporte  sur  le  vieil  organiste  par  son  charme  et  son 
imagination,  par  la  grâce,  la  fierté,  la  mélancolie  de 
ses  inspirations.  Par  là,  Clérambault  s'affirme  comme 
un  musicien  bien  français;  mais  ce  n'est  pas  à  dire 
qu'il  ne  se  rencontre  pas  dans  ses  œuvres  quelques 
traces  de  l'influence  italienne.  On  trouve,  notamment, 
chez  lui  la  suite  chromatique  descendante  déjà  em- 
ployée par  Hoberday,  et  que  Couperin  utilisera 
encore  dans  sa  Muse  plaintive.  Nicolas  Clérambault 
mourut  à  Paris,  le  26  octobre  1749.  Il  avait  eu,  en  plus 
de  l'orgue  des  Jésuites,  celui  de  Saint-Sulpice, 

Toujours  dans  le  môme  ordre  d'idées,  nous  cite- 
rons encore  un  maître  de  clavecin  fort  réputé  à  cette 
époque,  Gaspard  Le  Roux,  dont  le  Livre  de  clavecin, 
publié  en  1705*,  comprend  plusieurs  Suites  en  les- 
quelles le  sentiment  mélodique  s'affirme  très  élargi 
et  d'un  beau  caractère,  en  même  temps  que  l'auteur 
se  préoccupe  du  coloris  instrumental;  il  y  donne, 
en  effet,  —  et  c'est  là  un  fait  digne  de  remarque,  — 
des  exemples  d'arrangement  à  deux  clavecins,  précé- 
dant dans  cette  voie  le  grand  Couperin^.  Ses  pièces 
sont  écrites  à  trois  parties,  de  façon  à  pouvoir  être 
jouées  par  deux  dessus  de  violon  et  la  basse.  Elles  se 
composent  de  cinq  et  six  mouvements,  dont  des  Me- 
nuets, des  Passepieds  et  généralement  une  Chaconne 
pour  finir.  La  Suite  en  fa  majeur  comprend,  conime 
pièce  de  début,  une  Allemande  grave  d'une  grande 

i.  Les  Pièces  d'orgue  pour  le  Afagnificat  sur  les  huit  tons  diffê» 
rents  de  VBglise  de  Guilaio  étaient  dédiées  à  Marchand. 

2.  Cf.  Qaittard,  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1902, 
p.  213. 

3.  Archives  des  maîtres  de  l'orgue,  t.  III,  p.  89,  91. 

4.  Pièces  de  clavecin  avec  la  manière  de  les  jouer, 

5.  Voir  plus  loin  ;  il  s'agit  de  l'Apothéose  en  Thonneur  de  Lulli. 

tf.  Consulter  à  ce  sujet  l'ouvrage  déjà  cité  de  M.  Pirro,  l'Esthétique 
de  Bach,  p.  430,  431. 

7.  Sur  François  Couperin  le  Grand,  voir,  outre  les  sources  indiquées 
pins  haut  pour  les  Couperin,  J.-G.  Prod'homme,  Ecrits  de  musiciens. 
pages  228-229. 11  naquit  rue  du  Monceau  Saint-Gcrvais  et  f^l  tenu,  1c 


noblesse.  Les  Préludes  sont  écrits  en  notation  blanche 
et  ne  sont  pas  mesurés.  Le  Roux,  ainsi  que  beaucoup 
de  clavecinistes  de  son  temps,  se  servait  assez  fré- 
quemment de  motifs  empruntés  à  l'hexacorde  ascen- 
dant ou  descendant,  procédé  commode  et  fort  éco- 
nomique au  point  de  vue  de  l'imagination;  nous 
rencontrerons,  du  reste,  ce  procédé  chez  un  grand 
nombre  de  musiciens  du  xvm^  siècle,  chez  des  vio- 
lonistes, des  flûtistes,  des  symphonistes.  Or,  il  est 
à  remarquer  que  J.-S.  Bach,  qui,  lui  aussi,  en  a  fait 
usage,  s'est  inspiré,  dans  le  Prélude  de  la  Première 
Suite  anglaise,  d'un  thème  de  Gaspard  Le  Roux,  sim-^ 
pie  hexacorde  descendant  que  le  claveciniste  fran- 
çais a  utilisé  dans  la  Gigue  d'une  Suite  en  la  majeur. 
Non  seulement  Bach  emploie  le  même  thème,  mais 
il  emploie  le  même  rythme  12/8,  la  même  tonalité  et 
le  même  type  de  danse,  la  Gigue.  11  y  a  là  un  exemple 
curieux  de  rinfluence  que  l'école  française  de  clave- 
cin a  exercée  sur  le  vieux  cantor  de  Leipzig^. 

Ce  nom  de  Bach  nous  amène  au  musicien  de  cla- 
vier le  plus  brillant  de  cette  époque,  à  François  Cou- 
perin le  Grand,  auquel  le  célèbre  musicien  allemand 
emprunta  bien  souvent  ses  inventions  thématiques. 

François  Couperin  naquit  à  Paris,  de  Charles  Cou- 
perin et  de  Marie  Guérin,  le  10  novembre  1668  ^  Ses 
qualités  éminentes  sont  celles  de  l'art  français  lui- 
même,  et  M.  Henri  Quittard  a  pu  dire  justement 
<(  qu'à  côté  de  Hameau,  François  Couperin  marque 
à  merveille  en  quoi  se  dessine  le  géuie  de  notre  race 
dans  le  domaine  de  la  musique  pure  :  inspiration  sou- 
tenue, toujours  claire  et  élégante,  recherche  exquise 
dans  le  choix  et  la  mise  en  œuvre  des  idées,  science 
plus  soigneuse  de  se  dissimuler  que  portée  à  se  faire 
valoir,  émotion  discrète.  » 

Son  père,  Charles  Couperin,  avait,  selon  Titon  du 
Tillet,  commencé  son  éducation  musicale,  mais  mou- 
rut sans  pouvoir  la  terminer.- Ce  fut  à  Thomelin, 
organiste  de  Saint-Jacques  de  la  Bouoherie,  qu'échut 
ce  soin^.  François  suivit  avQc  éclat  la  route  qu'avait 
tracée  son  oncle  Louis  Couperin.  Organiste  à  Saint-^. 
Gervais,  où  il  attirait  une  foule  d'admirateurs  de  son 
talent,  il  fut  nommé,  en  1693,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi'  el  obtint,  en  1717^^,  la  survivance  de  la  charge 
de  joueur  de  clavecin  de  la  chambre.  Professeur  du 
dauphin,  d'Anne  de  Bourbon,  princesse  douairière 
de  Conti,  et  de  Louis-Âlexandre  de  Bourbon,  comte 
de  Toulouse,  qui  lui  fit  une  pension  de  1.000  livres, 
François  Couperin  avait  épousé  Marie-Anne  Ansaut, 
à  laquelle  le  roi  accorda,  en  1718,  une  pension  de 
400  livres,  et  s'intitulait,  en  1705,  «  chevalier  de  l'or- 
dre de  Lalran  ».  Il  démissionna  en  faveur  de  sa  fille, 
Antoinette-Marguerite,  en  février  1730,  et  mourut  le 
12  septembre  1733,  d'après  Titon  du  Tillet;  il  fut 
enterré  à  l'église  Saint-Joseph. 

Son  œuvre,  considérable,  fait  époque  dans  l'histoire 
de  la  musique  française.  Qutre  quatre  Ltvf'es  de  pièces 
de  clavecin  publiés*  en  1713,  1717,  1722  et  1730,  les 
Concerts  royaux  ^^  et  un  ouvrage  didactique,  l'Art  de 
toucher  le  clavecin  (1716),  François  Couperin  a  encore 


f 


2  novembre  1668,  sur  les  fonts  du  baplème,  par  son  oncle  François  !•' 
organiste.  (Jal,  loco  cit.,  p.  440.) 

8.  Voir  A.  Pirro,  Revue  musicale,  1903,  p.  552. 

9.  26  décembre  1693.  Couperin  remplaçait,  dans  ceUe  charge,  Jac- 
ques Thomelin;  Arch.  nat.,  0*,  37. 

10.  Le  5  mars  1717.  Arch.  nat.,  0*,  61.  Il  était  survivancier  do  d'An- 
glebert. 

il.  Ces  Concerts  royaux,  au  nombre  de  quatre,  sont  des  Suites  que 
Couperin  composa  pour  les  concerts  de  la  chambre  de  Louis  XIV;  ils 
furent  exécutés,  en  1714  et  1713,  par  Du  Val,  Philidor,  Alarius  et  Du- 
bois. Couperin  tenait  le  clavecin,  les  pièces  des  Concerts  royaux  «  con- 
venant »  au  violon,  à  la  flàle,  au  hautbois  et  au  basson. 
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laissé  des  compositions  instrumentales,  des  «  Con* 
certs  )i ,  comme  on  disait  alors  :  les  Goûts  réunis  ou 
Nouveaux  Concerts  (1724)*,  V Apothéose  de  l'incompa- 
rable M.  de  Lully  (1725)',  les  Nations,  suites  de  Sym- 
phonies en  trio  (1726)^,  des  Leçons  de  Ténèbres  à  une  et 
deux  voix,  des  Motets,  des  Pièces  de  viole  et  de  la  mu- 
sique d'orgue.  Nous  nous  arrêterons  plus  spéciale- 
ment ici  sur  son  œuvre  de  clavecin,  et  nous  exami- 
nerons successivement  son  esthétique,  son  style  et 
sa  technique  de  claveciniste. 

Couperin  formule  son  esthétique  dans  la  Préface 
de  son  premier  livre  de  Pièces  de  clavecin  (1713)  : 
«  J'ay  toujours,  déclare-t-il,  eu  un  objet  en  composant 
toutes  ces  pièces;  des  occasions  ditférentes  me  l'ont 
fourni;  ainsi,  les  titres  répondent  aux  idées  que  j*ay 
eues;  on  me  dispensera  d'en  rendre  compte;  cepen* 
dant,  comme,  parmi  ces  tilres,  il  y  en  a  qui  semblent 
me  Dater,  il  est  bon  d'avertir  que  les  pièces  qui  les 
portent  sont  des  espèces  de  portraits  qu'on  a  trou- 
vés quelquefois  assez  ressemblants  sous  mes  doigts, 
et  que  la  plupart  de  ces  titres  avantageux  sont  plu- 
tôt donnés  aux  aimables  originaux  que  j'ay  voulu 
représenter  qu'aux  copies  que  j'en  ay  tirées.  »  Rien» 
donc,  de  plus  net;  l'esthétique  de  Couperin  est  une 
esthétique  objective;  sa  musique  cherche  à  provo- 
quer dans  l'esprit  de  l'auditeur  des  «  représenta- 
tions »  bien  définies,  qui  doivent  même  atteindre  à 
la  précision  de  «  portraits  musicaux  ».  Ailleurs,  Cou- 
perin va  développer  sa  manière  de  voir.  Il  écrit  dans 
la  Préface  de  ÏArt  de  toucher  le  clavecin*^  :  «  Nos  airs 
de  violon,  nos  pièces  de  clavecin,  de  viole,  désignent 
et  semblent  vouloir  exprimer  quelque  sentiment. 
Ainsi,  n'ayant  point  imaginé  de  signes  ou  caractères 
pour  communiquer  nos  idées  particulières,  nous 
tâchons  d'y  remédier  en  marquant,  au  commence- 
ment de  nos  pièces,  par  quelques  mots  :  tendrement, 
vivement,  à  peu  près  ce  que  nous  voudrions  enten- 
dre. »  A  la  vérité,  Couperin  ne  faisait  que  suivre  les 
tendances  de  l'esthétique  musicale  française  de  son 
temps,  esthétique  toujours  attentive  à  Ya  imitation 
de  la  nature  »,  à  la  «  représentation  des  sentiments  ». 
Il  fallait  que  la  musique  eût  un  sens,  présentât  à  l'es- 
prit rimage  de  quelque  objet  que  l'on  pût  saisir.  C'est 
de  cette  façon  que  les  théoriciens  et  les  critiques, 
Lecerf  de  la'  Viéville  en  1705,  l'abbé  Dubos  en  1749, 
et,  plus  tard,  l'abbé  Pluche  et  Lamotte-Houdard,  com- 
prenaient le  rôle  de  l'art  des  sons.  Chez  les  claveci- 
nistes aussi  bien  que  chez  les  autres  compositeurs, 
on  relevait,  depuis  longtemps  déjà,  une  prédisposi- 
tion naturelle  &  rechercher  des  effets  pittoresques,  & 
transposer  l'expression  littéraire.  Les  violistes  et  les 
luthistes  offrent  de  nombreux  exemples  des  velléités 
affirmées  par  cette  esthétique,  et  ce  sont  partout  des 
titres  descriptifs,  destinés  à  suggérer  à  l'auditeur  une 
image  visuelle,  ou  à  le  préparer  à  goûter  la  symbo- 
lique sonore  que  lui  réserve  la  musique.  Dès  1697,  dans 
ses  Principes  de  clavecin,  la  première  méthode  pour 
cet  instrument  qui  ait  paru  en  France,  Saint-Lambert 
déclarait  que  les  maîtres  de  clavecin  doivent  juger 
leurs  élèvps  sur  la  promptitude  avec  laquelle  ceux-ci 

1.  Les  Goûts  réunis  ou  Nouoeaux  Coticerts  à  l'usage  de  toutes  sortes 
d'instruments  de  musique,  augmentés  d'une  sonade  en  trio  intitulée 
le  Parnasse  ou  l'Apothéose  de  Corelli. 

S.  Concert  instrumental  sous  le  titre  d^ Apothéose,  composé  à  la 
mémoire  immortelle  de  Vincomparable  M.  de  Lully, 

3.  Les  Nations,  sonates  et  suites  de  symphonies  en  trio  en  quatre 
livres  séparés  pour  la  commodité  des  Académies  de  musique  et  des 
concerts  particuliers, 

4.  Voir  Bévue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  mars  1902.  Art. 
de  U.  J.  Combarieu,  p.  116.       ' 

5.  Comme  Saint-Lambert  dant  ms  Principes  de  clavecin,  François 


arrivent  à  discerner  les  intentions  littéraires  de  l'œu- 
vre qu'ils  exécutent.  Du  reste,  cette  esthétique  n'était 
pas  absolument  spéciale  à  la  France,  et  on  peut  la 
rapprocher  de  celle  que  Kuhnau  professait  en  Alle- 
magne '. 

Couperin  avait  tenté  de  donner  aux  pièces  de 
musique  instrumentale  et  vocale,  telles  que  la  Sonate 
et  la  Cantate,  une  désignation  qui,  tout  en  respec- 
tant leur  origine  italienne,  s'agrémentât  d'une  dési- 
nence française.  C'est  ainsi  qu'il  appelait  ces  pièces 
Sonade,  Cantade,  par  analogie  avec  Sérénade;  et  dans 
les  Goi'Us  réunis  il  introduit,  à  cet  effet,  une  Sonade 
en  trio  intitulée  le  Parnasse;  plus  tard,  et  toujours 
avec  la  même  intention,  il  publie  les  Nations,  Sona- 
des  et  suites  de  Symp/ionies  en  trio.  La  tentative  de 
Couperin  demeura  stérile,  et  les  vocables  de  Sonade 
et  de  Cantade  ne  lui  survécurent  pas*. 

Dans  ses  quatre  livres  de  Pièces  de  clavecin,  qui 
contiennent  vingt-sept  suites  intitulées  Ordres,  Cou- 
perin cherche,  avec  un  rare  bonheur,  à  tracer  de 
petites  miniatures  musicales,  de  véritables  tableaux 
de  genre.  Tantôt  il  s'efforce  de  donner  l'impression 
générale  d'une  personnalité  {V Auguste,  la  Sédui- 
sante, etc.),  tantôt  son  portrait  devient  plus  précis, 
plus  individuel  (la  tendre  Nanette,  la  Basque,  etc.], 
tantôt  il  élargit  son  cadre  et  cherche  à  peindre  des 
sentiments  (les  Langueurs  tendres,  les  Regrets),  tantôt 
il  va  jusqu'au  raccourci  d'une  action  complète,  telle 
une  bataille,  et  la  Triomphante  nous  en  décrit  les 
phases  successives.  Les  Folies  françaises  ou  les  Dominos 
sont  une  peinture  des  plus  expressives  et  des  plus 
amusantes  de  nos  défauts  ^t  de  nos  qualités.  Coupe- 
rin s'essaye  aussi  dans  le  genre  satirique,  et  on  con- 
naît à  ce  propos  la  pièce  à  laquelle  il  donne  le  titre 
original  suivant,  qui  fiaire  le  rébus  :  Les  Fastes  de  la 
grande  et  ancienne  M+N-\'ST-\'ND'\-S-\' ,  titre  sous 
lequel  il  faut  lire  le  mot  «  ménestrandise  ».  C'est  là 
une  œuvre  de  véritable  polémique  qui  se  divise  en 
quatre  actes,  affublés  eux-mêmes  de  sous-titres  des- 
criptifs : 

1«'  Acte  :  Marche  des  notables  et  jurés  m+n+st+ 
nd-\'Urs, 

2»  Acte  :  Air  de  viéle  avec  bourdon.  Les  Vièleux  et 
les  Gueux, 

3*  Acte  :  Les  Invalides  ou  gens  estropiés  au  service 
de  la  grande  M+n+,., 

4*  Acte  :  Désordre  et  déroute  de  toute  la  troupe  cau- 
sés par  les  ivrognes,  les  singes  et  les  ours''. 

La  pièce  satiriq[ue  de  Couperin  se  rapporte  â  la 
querelle  qui  éclata  entre  les  organistes  et  maîtres 
de  clavecin  et  les  ménétriers,  et  qui  se  termina,  le 
4  juillet  1707,  par  la  reconnaissance  des  droits  des 
organistes. 

Enfin,  Couperin  a  le  sentiment  de  la  nature,  et  ses 
Bergeries*  constituent  de  vrais  tableaux  pastoraux 
d'une  expression  naïve  et  gracieuse;  les  'sons  de  la 
musette  et  du  chalumeau,  les  imitations  de  cris  d'a- 
nimaux ou  du  chant  des  oiseaux,  en  font  des  pay- 
sages dignes  d'un  Watteau  musical.  On  peut  en  dire 
autant  de  toutes  les  pièces  analogues  telles  que  les 

Couperin  iosiste  sur  Timporlance  du  doigter.  Lot  ciarecinistM  ne 
recherchaient,  à  ce  point  de  vue,  que  leur  commodité,  maia  l'exclusion 
du  pouce  était  alors  de  règle.  —  Sur  Fosthétique  de  Kuhnan,  Toir 
A.  Pirro,  l'Esthétique  de  Bach,  cb.  x. 

6.  Cf.  Michel  Brenet,  Bévue  musicale,  1903,  p.  568. 

7.  Voir,  à  ce  propos,  Tarticle  de  M.  Gombarien  dans  la  Bévue  d'his- 
toire et  de  critique  musicales  d'avril  I90S,  p.  170-17S,  et  Paul  Lacome, 
la  Grande  Querelle  des  Organistes  et  des  Ménétriers,  Ménestrel, 
42*  année,  n*  8. 

s.  Cf.  Méreaux,  les  Clavecinistes,  p.  33.  —  Weitxmmoni  Geschiehte 
der  Klaviermusik. 
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Vendangeurs  si  artistement  animés,  les  Moisionneurs 
•I  les  Musettes. 

GoBM&ent  Gouperin  réalise -t-il  son  esthétique? 
Comment  compose -t -il  cette  »  musique  à  pro- 
gramme »  ?  G*est  ce  qu'il  nous  faut  maintenant  exa- 
miner. Ses  Ordres  <m  Suites  comprennent  un  nombre 
de  pièces  très  variables  :  le  2*  Ordre  en  a  19,  les  4*  et 
27*  Ordres  4  seulement.  On  voit,  de  la  sorte,  à  quelle 
souplesse  est  parvenue  la  Suite  française  de  clavecin,  et 
quelle  extension  elle  a  prise,  les  piliers  fondamentaux 
de  cette  forme  ne  dominant  plus  la  composition»  mais 
se  trouvant  noyés  dans  une  quantité  de  danses  bril- 
lantes et  expressives.  Dans  le  premier  livre,  Gouperùi 
commence  encore  par  V Allemande,  que  suivent  deux 
Courantes  et  une  Sarabande  (l*',  2«,  3«,  5«  Ordres).  C'est 
donc  encore  bien  là  le  type  classique;  mais,  dès  le  qua- 
trième il  débutera  par  une  Marche  des  gris  vêtus,  suivie 
des  Bacchanales,  de  la  Pateline  et  du  Réveil-Matin. 

Le  deuxième  livre  ne  présente  presque  plus  de  noms 
de  danses  noms  auxquels  se  substituent  des  titres  pit- 
toresques; Gouperin,  dans  ses  troisième  et  quatrième 
livres,  se  libère  complètement  du  cadre  primitif  de 
la  Suite. 

A  Texemple  de  d'Anglebert,  il  sacrifie  Tunité  tonale, 
mais  il  procède  aux  changements  de  tonalité  d'une 
façon  nouvelle  :  généralement,  le  début  et  la  fin  de 


YOrdre  appartiennent  à  la  tonalité  principale,  et  ce 
sont  les  pièces  intermédiaires  qui  éprouvent  des 
modifications  tonales;  de  plus,  le  changement  du 
majeur  au  mineur  sur  la  même  tonique  ne  s'effectue 
pas  seulement  entre  deux  morceaux  différents,  mais 
bien  à  Fintérieur  du  même  morceau,  qui  se  trouve, 
ainsi,  divisé  en  deux  parties,  Tune  en  majeur,  Fautre 
en  mineur.  Au  point  de  vue  des  tonalités  j^arcourues 
dans  le  cycle  des  quintes,  observe  M.  Weitzmann, 
François  Gouperin  n'a  pas  dépassé  son  oncle  Louis. 

La  polyphonie  est  assez  mince  chez  Gouperin. 
Gouperin  marque  une  tendance  évidente  à  pratiquer 
récriture  à  deux  ou  à  trois  parties,  et  en  même  temps 
il  travaille  à  varier  le  coloris  instrumental.  C'est  là  une 
de  ses  caractéristiques  les  plus  remarquables  et  dont 
les  Pièces  croisées  témoignent  éloquemment.  Dans  la 
Préface  do  son  troisième  livre,  il  dit,  à  propos  de  ces 
pièces  :  «  On  trouvera  dans  ce  livre  des  pièces  que 
je  nomme  Pièces  croisées...  qui  devront  être  jouées 
sur  deux  claviers.  »  Go  que  Gouperin  désire,  c'est  la 
mise  en  œuvre  de  deux  registres,  de  deux  claviers, 
mise  en  œuvre  qui  donne  à  l'auditeur  l'impression 
qu'il  entend  deux  clavecinistes.  Les  Musettes,  en  par- 
ticulier, sont  d'excellents  exemples  de  cette  prati- 
que. Dans  la  Musette  de  Choisy,  il  écrit  tin  sujet  et  une 
contrepartie  de  la  façon  suivante  : 


\\v 


SUJET 


<:ONTRE 
PARTIE 


Dans  la  Musette  de  Taverny,  pendant  que  la  main 
droite  dessine  des  gammes  rapides  et  joyeuses,  on 
entend  avec  persistance  le  Bourdon  ci-après  : 


Les  TiC'ToC'CJioc  ou  les  Maillotins  montrent  encore 
Gouperin  à  la  recherche  d'une  véritable  instrumenta- 
tion sur  le  clavecin,  instrumentation  qu'il  réalise  au 
moyen  d'arpèges,  de  batteries  et  d'accords  brisés  de 
l'eifetle  plus  heureux.  A  l'égard  de  l'expression,  de  la 
transposition  musicale  des  sentiments  ou  du  monde 
extérieur,  il  emploiera  tantôt  des  rythmes  caractéris- 
tiques, tels  que  J^J,  véritable  thème  rythmique  qui 
soutient  d'un  bout  à  l'autre  les  Fauvettes  plaintives, 
tantôt,  comme  dans  le  Dodo  ou  l'Amour  au  Berceau, 
il  terminera  sa  mélodie  par  un  rythme  de  deux  notes 
figurant  le  chant  des  nourrices  : 


Tantôt  encore,  comme  dans  le  Moucheron,  le  posé 
un  peu  inquiet  et  incertain  de  Tinsecte  sera  repré- 
senté parla  pédale  de  tonique  syncopée.  On  pour- 
rait multiplier  les  exemples.  Enfin,  Gouperin  a  sacri- 
fié à  la  mode  suivie  par  tous  les  clavecinistes  de  son 


temps  en  composant  un  Carillon,  le  Carillon  de  Cy^ 
thèreK 

C'est  merveille  de  voir  quelle  variété  Gouperin  sait 
faire  sui^ir  d'un  air  de  danse.  Gomme  Rameau,  il 
affectionne  la  forme  Rondeau,  dont  il  tire  un  parti 
charmant;  parfois,  ce  simple  rondeau  se  transforme 
en  une  manière  de  petit  poème  symphonique  aux 
péripéties  diverses.  Les  trois  couplets  des  Bergeries, 
avec  leur  refrain  d'un  rythme  apaisé  et  tranquille, 
tantôt  à  trois  parties  réelles,  tantôt  à  deux  parties 
concertantes,  olfrent  les  plus  curieuses  oppositions; 
le  dernier  couplet  présente  un  chant  rustique  tran- 
quille et  monotone,  tandis  que  la  cantilène  du  second 
s'expose  sur  les  cordes  graves.  Il  en  est  de  même  des 
Bacchanales  avec  leurs  trois  parties  diversifiées,  du 
Bavolet  flottant  SLixi  traits  en  doubles  croches,  souples 
comme  des  écharpes,  etc.  La  fertilité  d'invention  de 
Gouperin  s'affirme  par  la  manière  fantaisiste  et  bril- 
lante dont  il  traite  les  pièces  construites  sur  an  plan 
contraint,  telles  que  la  Passacaille.  Il  atteint  alors  à 
une  maîtrise  étonnante  '. 

Enfin  et  surtout,  Gouperin  parsème  son  œuvre  de 
trouvailles  harmoniques  audacieuses  et  inédites.  C'est 
certainement  le  plus  subtil  et  le  plus  ingénieux  des 
harmonistes  français  de  son  temps;  les  deux  exem- 
ples suivants,  choisis  entre  mille,  montrent  à  quel 
point  il  possède  le  don  d'évoquer  les  sentiments  par 
des  harmonies  rares  et  précieuses.  Les  étonnantes 

1.  3«  livre  de  Pièces  de  clavecin. 

2.  Porkel,  cependant,  l'a  jugé  sévèremeat  ea  déclarant  set  idéee 
«  pauvret  et  tant  force  ».  Ueber  B^h's  Leben,  Kunat  und  Euntt- 
werke,  fur  patrioiische  Verehrer  achtermuaikaliseher  Kunst  (1802), 
p.  7. 
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dixièmes  des  Barricades  mystérieuses^  et  de  la  Favorite*  sont  des  marques  frappantes  de  sa  féconde  imagi- 
nation : 
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Le  style  de  clavecin  de  Gouperin  est  éminemment 
expressif,  et  sa  méthode  nous  apporte,  à  ce  propos, 
de  précieuses  confidences.  On  a  dit  avec  raison  qu'il 
était  le  théoricien  des  agréments,  auxquels  il  attachait 
une  importance  fondamentale.  La  Préface  du  troi- 
sième livre  de  Pièces  de  clavecin  souligne  très  nette- 
ment l'obligation  qu'il  impose  aux  clavecinistes  d'exé- 
cuter ponctuellement  les  agréments  :  <(  Je  suis  touj  ours 
surpris  (après  les  soins  que  je  me  suis  donné  pour 
marquer  les  agrémens  qui  conviennent  à  mes  pièces) 
d'entendre  des  personnes  qui  les  ont  apprises  sans  s'y 
assujettir...  C'est  une  négligence  qui  n'est  pas  pardon- 
nable, d  autant  qu'il  n'est  point  arbitraire  d'y  mettre 
tels  agrémens  qu'on  veut'...  » 


r 
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pffff^ 


Gouperin  distingue  sept  classes  d'ornements,  et 
subdivise  chaque  classe  en  un  certain  nombre  de 
yariétés.  La  première  classe  comprend  les  Pinces , 
consistant  à  prendre  en  dessous  une  petite  noie  à 
dislance  de  demi-ton  de  la  note  de  base.  La  deuxième 
classe  comprend  les  Ports  de  voix;  la  troisième,  les 
Coulés,  qui  se  font  en  montant  ou  en  descendant;  la 
quatrième,  les  Tremblements,  genre  d'ornements  cor- 
respondant au  trille  moderne,  et  qui  comportait  de 
nombreuses  variétés;  la  cinquième,  les  Tierces  coulées, 
en  montant  et  en  descendant;  la  sixième,  les  Caden- 
ces,  et  la  septième,  les  Arpèges. 

Voici  l'indication  de  ces  agréments  d'après  le  pre- 
mier livre  : 


19    LES    PINCES 


2V     LES  PORTS  DE  VOIX. 


Pince  «impie. 


Pince  double. 


Port  de 


Voix  simple 


^ 
S 


P 


Port  de  Voix  double. 


P^ 


m 


Port  de  Vois  coule'. 


39    LES    GOULES. 


4?      LES  TREMBLEMENTS. 


Ed  montant 


En  descendaq 


Trembl?  appuyé 


Tremb!  ouvert 


Tremb?  fermé 


v\v 


Trembltlié  sans  être  appuyé'. 

r2  • 


Trembl!  détache'. 


m 


'%aX'VWWW%%A^«^A'%^ 


p 


XX 


Trembl*  continu 


^ 


1 .  Rondeau  du  2*  livre  de  Pièces. 

2.  Cbaconne-rondeau  du  !•'  lirre  de  Pièces, 


3.  M.  Pirro  a  montré  que  J.-S.  Bach  connaissait  et  enseignait  ù  ses 
élèves  toute  la  technique  d'agréments  indiquée  par  Gouperin,  ce  que 
Lttdwig  Gerber  appelle  «  ses  manières  ».  Cr.  Pirro,  loco  cit.,  p.  434. 
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5""  liES  TIERCES  COULEES.     6""    LES    CADENCES. 

rn i — \(Z 


7?   LES  ARPEGES. 


M/V 


v\v 


^t' 


I 


i 


i 


w 


à 


^ 


n 


Enmontant.     En  descendant  Cadeoreappuyee   Cadence  double 


Arpè^Wn  montant . 


Arpeg^fendesreodaut. 

.1 


w 


Coaperin  déclare  que  le  mouvement  des  pièces  est 
généralement  animé,  et  que  ces  pièces  doivent  être 
exécutées  avec  vivacité;  à  Tégard  des  Pièces  tendres, 
il  ne  convient  point  de  les  jouer  aussi  lentement  que 
sur  les  autres  instruments,  à  cause  du  peu  de  durée 
des  sons  du  clavecin.  «  Gouperin,  dit  M.  Méreaux, 
jouait  en  musicien  sentant  profondément  son  art;  » 
mais  il  ne  voulait  pas  que  Texpression  du  jeu  se 
traduisit  par  des  mouvements  du  corps  ou  des  gri- 
maces du  visage,  et  il  insiste  là -dessus  dans  sa 
curieuse  Préface  de  Y  Art  de  toucher  le  clavecin. 

Il  entre  dans  de  longs  développements  au  sujet 
de  Tassouplissement  des  doigts  et  du  mécanisme  du 
clavier,  indique,  notamment,  une  façon  de  doigter  les 
passages  en  tierces  (5/3,  4/2),  et  lie  ces  passages, 
alors  que  les  anciens  clavecinistes,  qui  attaquaient 
les  tierces  avec  le  deuxième  et  le  quatrième  doigt,  ne 
pouvaient  que  les  exécuter  en  détaché.  De  nombreux 
exemples  accompagnent  les  prescriptions  de  Goupe- 
rin. Toujours  préoccupé  d'une  exécution  nuancée, 
subtile  et  expressive,  il  explique  Tusage  qu'il  propose 
de  la  suspension  : 


se: 

(A 
C/3 


«  L'impression  sensible  que  je  propose,  dit-il,  doit 
son  effet  à  la  cessation  et  à  la  suspension  des  sons, 
faites  à  propos  et  selon  les  caractères  qu'exigent  les 
chants  des  pièces.  »  La  suspension,  d'après  Gouperin, 
n'est  employée  que  dans  les  mouvements  lents  et 
tendres;  on  peut  la  considérer  comme  un  des  pre- 
miers essais  de  tempo  rubato. 

François  Gouperin  a  écrit  des  Préludas  mesurés 
qui  sont  d'un  excellent  exercice  pour  les  élèves  et 
qui,  en  assurant  l'assouplissement  et  l'indépendance 
des  doigts,  préparent  parfaitement  à  une  correcte 
interprétation  de  ses  Ordres,  Il  a  lui-même  résumé 
ses  tendances  et  sa  manière,  en  déclarant  «  qu'il 
aime  beaucoup  mieux  ce  qui  le  touche  que  ce  qui  le 
surprend  ». 

1.  Cf.  Pirro,  VBthétigue  de  Bach,  p.  430. 

2.  Cette  Apothéose  a  été  trenserite  par  11.  Georges  Marty.  —  Voir 
Tart.  de  M.  Heusi  dans  le  bnlletio  mensuel  de  janvier  1905  de  la  So- 
eiéié  inlernationtUe  dt  musique,  p.  180. 

3.  M.  Brenet,  /««  Tombeaux  en  musique  {Bévue  musicale,  1903, 
p.  631). 

4.  A.  Méreanx,  les  Claoeeinistes.  r-  Titon  do  Tillet,  Premier  Supplé- 
ment au  Parnasse  français,  CCLXXVI,  p.  708,  710.  —  Archives  des 
Maîtres  de  l'Orgue,  !!•  année,  !'•  livraison. 

Titon  du  Tillet  cite  de  lui  un  Livre  d'orgue,  gr^ré  en  1729.  Sa  êœar, 
M'^«  Dandrieu,  vendait  sa  musique  et  possédait,  elle  aussi,  un  remar- 
quable talent  de  claveciniste  et  d'organiste.  Titon  du  Tillet  rapporte 
qu'à  la  mort  de  son  frère,  les  marguilliers  de  Saint-Barthélémy  la 


Gouperin  a  eu  une  grande  inQuence,  non  seule- 
ment sur  l'école  française  de  clavecin,  mais  encore 
sur  Técole  allemande.  Les  élèves  de  Bach  jouaient 
ses  pièces,  et  le  canlor  de  Leipzig,  lui-même,  ne  crai- 
gnit pas  de  lui  emprunter  thèmes  et  ornements.  G'est 
ainsi  que  le  motif  de  Y  Allemande  du  premier  des 
Concerts  royaux  de  i722  se  retrouve  développé  [et 
transformé  dans  la  fugue  en  /ab  du  Clavecin  bien 
tempéré^, 

Enûn,  au  cours  de  l'Avertissement  de  son  Apo~ 
tkéose  de  LuUi,  Gouperin  se  livre  à  une  intéressante 
déclaration,  en  disant  qu'il  avait  fait  exécuter  cette 
œuvre  sur  deux  clavecins,  chacun  des  clavecinistes 
jouant  la  même  basse.  Cette  pièce  est  nn  des  nom- 
breux essais  de  musique  à  programme  que  l'on  re- 
lève dans  la  musique  française  de  ce  temps,  chaque 
morceau  s'accompagnant  d'une  suscription  que  la 
musique  traduit,  le  plus  souvent,  avec  un  rare  bon- 
heur; la  mélodie  proposée  par  Lulii  est  légère  et 
sautillante,  tandis  que  celle  qu'exécute  Gorelli  se 
recommande  par  des  qualités  plus  tendres  et  plus 
élégiaques^.  Il  faut  voir,  dans  cette  Apot^os^^  comme 
dans  la  Sonate  en  trio  intitulée  le  Parnasse  ou  Apo^ 
tkéose  de  Corelli,  un  dérivé  de  l'ancien  Tombeau.  G'est 
sous  l'inÛuence  du  style  d'opéra,  écrit  M.  Brenet, 
que  Gouperin  a  substitué  Y  Apothéose  au  TowJbeau"^. 
Apollon  persuade  à  LuUi  et  à  Gorelli  que  la  réunion 
des  goûts  français  et  italien  doit  assurer  la  perfec- 
tion de  la  musique,  et  énonce  ainsi  un  aphorisme 
qui  constituait  la  marotte  de  cette  époque. 

Sans  atteindre  à  la  hauteur  du  grand  musicien 
dont  nous  venons  d'esquisser  rapidement  le  carac- 
tère, Jean-François  Dandrieu  occupe,  néanmoins,  une 
place  fort  enviable  parmi  les  artistes  de  la  première 
moitié  du  xviii^  siècle^. 

Né  à  Paris  vers  1683,  il  montra  de  très  bonne  heure 
de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  puisqu'il 
rappelle,  dans  la  dédicace  de  son  œuvre  I,  qu'il  n'a- 
vait pas  cinq  ans  lorsque  Madame  l'entendit  jouer  du 
clavecin'^.  Organiste  à  Saint-Merry  (1705),  à  Saint- 
Barthélémy  (4710),  et  enûn  à  la  chapelle  royale,  en 
remplacement  de  J.-B.  Buterne  (1721),  Dandrieu 
mourut  le  13  avril  1739. 

On  possède  de  lui  un  Livre  de  Sonates  en  trio, 
op.  I  (1705),  écrit  pour  deux  violons  et  la  basse; 
un  Livre  de  Sonates  à  violon  seul,  op.  II  (1710),  trois 

chargèrent  de  l'orgue  de  l'église,  el  qu'elle  recevait  une  pension  de 
l'Electeur  de  Bavière. 

Il  ne  faut  pas  confondre  Jean-François  Dandrieu  avec  Pierre  Dan- 
drieu, qui  fut,  lui  aussi,  organiste  à  Saint-Barthélémy.  —  D'après 
M.  Pirro,  l'ouvrage  intitulé  :  Noéls,,  O  filii.  Chansons  de  saint  Jac-- 
ques,  Stabat  mater  et  Carillons,  le  tout  revu,  augmenté,  extrême- 
ment varié  et  mis  pour  l'orgue  et  le  clavecin  (s.  d.),  qui  se  trouve  à 
la  réserve  du  Conservatoire  de  Paris,  n'est  pas  do  J.-F.  Dandrieu,  mais 
bien  de  Pierre  Dandrieu,  le  prêtre  diffamé  par  Marchand.  Voir  Pirro, 
Esthétique  de  Bach,  p.  SOI,  et,  du  môme,  Louis  Marclumd  (Recueil 
de  la  Société  int.  de  musique,  oct.-nov.  1904). 

5.  Tilon  du  Tillet  dit  qu'il  fut  élève  de  J.-B.  Moreau  {Suite  du  Par- 
ncuie  Français  jusqu'en  1743,  p.  663,  664). 
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livres  de  Pièces  de  clavecin  portant  respectivement 
les  dates  de  1724, 1728  et  1734;  enfîn,  un  ouvrage 
didactique  :  Frineipes  de  V accompagnement  du  cla^ 
vecin  (1718).  Chez  Dandriea,  Timitation  du  style  de 
Couperîn  apparaît  manifeste;  comme  Tauteur  des 
Ordres,  il  marque  une  grande  prédilection  à  Tendroit 
de  la  musique  à  programme.  C*est  ainsi  que  son  pre* 
mier  livre  de  Pièces  de  clavecin  contient  trois  pièces 
descriptives  et  imitatives  intitulées  :  les  Caractères 
de  la  Guerre,  les  Caractères  de  la  Chasse  et  la  Féie  du 
village.  Dans  les  Caractères  de  la  Guerre,  on  entend 
une  marche,  des  fanfares,  la  charge,  on  assiste  à 
une  mêlée,  pendant  que  retentissent  les  «  plaintes  » 
des  blessés  ;  la  pièce  se  termine  par  la  «  victoire  ».  Dan- 
drieu,  comme  Gouperin,  est  un  habile  rythmicien  et 
atteint  fréquemment,  grâce  à  l'emploi  de  rythmes 
typiques,  à  des  effets  très  expressifs;  nous  citerons, 
à.  ce  propos,  la  Contrariante,  avec  ses  spirituelles 
syncopes.  Il  a  écrit,  en  outre,  des  pièces  dans  le  style 
de  VOuverture  française,  témoin  la  Lully  (2'  livre), 
composée  d'une  introduction  lente  et  d*un  allegro 
en  style  fugué. 

Il  pratique  aussi  la  variation»  et  fait  usage  de  six 
espèces  d'agréments,  dont  il  donne  une  table,  corn* 
prenant  quatre  sortes  de  tremblements  et  deux  espè- 
ces de  ptnc^s.  Ses  fantaisies  guerrières  ramènent  à 
fournir  des  explications  sur  la  façon  d'exécuter  les 
«  coups  de  canon  ».  Daquin,  qui  le  traite  a  d'orga* 
nistc  estimable,  »  rapporte  <c  qu'il  était  surtout  connu 
par  la  façon  ingénieuse  avec  laquelle  il  touchait  des 
Noëls^  ». 

A  côté  de  ses  compositions  pour  le  clavecin,  Tou- 
vrage  didactique  de  Dandrieu,  les  Principes  de  l'ae* 
œmpagnemenl  du  clavecin,  mérite  quelque  examen, 
car  il  nous  apporte  un  précieux  résumé  de  l'état  de 
la  science  harmonique  au  début  du  xviii«  siècle'. 
Cet  ouvrage,  en  effet,  précède  de  quatre  ans  seule-* 
ment  l'apparition  du  célèbre  traité  de  Rameau  (1722), 
et  montre  à  quel  point  régnait  l'empirisme  dans  la 
classiûcation  des  accords,  avant  que  le  musicien  de 
Dijon  ne  fût  venu  exposer  sa  théorie  du  renverse- 
ment. Sous  forme  de  Tables,  dont  chacune  est  consa- 
crée à  un  accord  déterminé,  Dandrieu  présente  des 
sortes  de  préludes  en  notes  égales  destinés  à  fami- 
liariser les  élèves  avec  la  réalisation  des  accords.  Le 
livre  de  Dandrieu  contient  vingt  et  une  tables  corres- 
pondant à  vingt  et  un  accords  différents  dont  voici 
la  liste  : 

1®  Accord  parfait,  majeur  on  mineur. 

2«  Sixte  simple  (tierce,  sixte,  octave). 

3^  Petite  sixte  (sixte  majeure,  tierce  mineure, 
quarte). 

4*  Fausise  quinte  (quinte  diminuée,  sixie,  tierce). 

5*  Sixte  doublée  (tierce,  sixte  avec  l'octave). 

6*  Quinte  et  sixte. 

7«  Triton  (quarte  augmentée,  seconde,  sixte). 

8<»  Quarte  (quarte,  quinte,  octave). 

9«  Seconde  (seconde,  quarte,  sixte). 

i(y*  Septième  (tierce,  quinte,  septième). 

11<*  Neuvième  (neuvième,  tierce,  quinte). 


f .  Daquin,  Lettre*  êur  le*  hommeê  célèbresp  I,  p.  112-113.  Ses  eon- 
temponûns  rapp«lai«il  :  «  organtote  allemand  ». 

S*  Voir,  à  ee  sujet,  l'article  publié  par  M.  H.  Quittant  dani  UiJlevue 
musicale  an  15  man  1907,  p.  144  et  suiv. 

9.  Atec  cet  accord,  on  entre  dans  la  catégorie  des  accords  appelée 
par  Rameau  ttceord*  par  supposition,  parce  que  cenx-ei  supposent 
•iM  note  ^oalée  au*dessous  de  la  basse  fondamentale. 

4.  TilOD  do  Tillel,  Deuxième  Supplément  ou  Panuuêe  fronçai*, 
p.  79.  80.  —  Daquin,  Lettre*,  I,  p.  116-117. 

5.  Cf.  Weitxmano,  lœo  cit.,  p.  432. 
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12»  Quarte  consonante  (quarte,  sixte  majeure  ou 
mineure,  octave). 

13»  Septième  et  neuvième  (septième,  neuvième» 
tierce,  quinte'). 

14»  Septième  superflue  (septième,  seconde,  quarte 
et  quinte). 

15«  Septième  superflue  jointe  à  la  sixte  mineure 
(septième,  seconde,  quarte,  sixte  mineure). 

16»  Sixte  majeure  jointe  à  la  fausse  quinte  (quinte 
diminuée,  tierce  et  sixte  majeure). 

I     Sixte  jointe  au  triton  (sixte,  tierce,  quarte 
augmentée). 
Septième  jointe  à  lafausse  quinte  (septième, 
tierce,  quinte  diminuée). 
18«  Quinte  superflue  (quinte  augmentée,  septième, 
neuvième,  tierce). 

i9^  Triton  joint  à  la  tierce  mineure  (tierce  mineure^ 
quarte  augmentée,  sixte). 

20«  Seconde  superflue  (seconde  augmentée,  quarte 
augmentée,  sixte). 

%i^  Septième  diminuée. 

Ainsi  que  Fohserve  M.  Quittard,  cette  classiflca- 
lion,  cet  état  des  accords  en  usage  au  commence- 
ment du  XVIII»  siècle,  prouvent  de  quelles  ressources 
s'était  enrichie  la  musique  depuis  Lulli,  mais  démon- 
trent aussi  la  décadence  du  contrepoint.  Rameau  n'a 
que  fort  peu  ajouté  à  ce  matériel. 

Signalons  encore  un  grand  amateur  de  musique 
descriptive,  Guillaume-Antoine  Calvière*,  qui,  né  à 
Paris  vers  1695,  mourut,  dans  cette  ville,  le  18  avril 
1755.  En  janvier  1739,  Calvière  obtenait  une  place 
d'organiste  à  la  chapelle  royale,  après  le  décès  de 
Guillaume  Marchand.  Calvière  avait  déjà  concouru 
antérieurement  pour  une  place  d*organiste  de  la 
chapelle  royale,  et  à  ce  concours  prenait  part  d'A- 
gincourl,  qui  lui  fut  préféré  en  raison  de  son  âge. 
Formé,  ainsi  qu'il  le  disait  lui-même,  «  sous  Torgue 
de  Saint-Gervais  »  tenu  par  François  Gouperin,  Cal- 
vière pouvait  se  proclamer  élève  du  célèbre  musi- 
cien; il  obtint,  en  outre,  Torgue  de  Sainte-Marguerite 
et  de  Notre-Dame  et  laissa  un  grand  nombre  de  Piè^ 
ces  d'orgue  manuscrites. 

Calvière  professait  Testhétique  objective  de  Coupe* 
rin,  que  nous  retrouverons  lorsque  nous  traiterons 
du  Motet. 

Son  rival  François  d'Agincourt,  né  à  Rouen,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  cette  ville  et  décédé  en  juin 
1758,  après  avoir  occupé  une  charge  à  l^i  chapelle 
royale,  a  laissé  un  livre  de  Pièces  de  clavecin  (1733) 
où  s'observent  les  mômes  tendances^. 

On  peut  en  dire  autant  de  Louis-Claude  Daquin  ou 
d'Aquin,  qui  fait  bonne  Ûgure  aux  côtés  de  Marchand 
et  de  François  Gouperin*. 

Né  à  Paris,  le  4  juillet  1694,  et  flileul  d'Elisabeth- 
Claude  Jacquet  de  la  Guerre^,  qui  lui  donna  ses  pre- 
mières impressions  musicales,  Daquin  se  faisait 
entendre  au  roi  dès  Tâge  de  six  ans.  A  huit  ans,  cet 
enfant  prodige  apportait  à  son  maître  Bernier  un 
Beatus  virk  grand  chœur  avec  symphonie,  et  se  voyait 
nommé  comme  organiste  à  la  Sainte  Chapelle,  à  Tàge 
invraisemblable  de  douze  ans.  Titulaire  de  l'orgue 
des  chanoines  réguliers  du  Petit-Saint- Antoine  (1706), 
Daquin  concourt  en  1727  pour  l'orgue  de  Saint-Paul, 

s.  Archive*  de*  maître*  de  l'orgue,  t.  III.  —  Ia  Tie  de  Daquin  se 
tronire  dans  le  t  II  de  V Année  f^xmçoi*e  ou  vie*  de*  Homme*  illu*- 
tre*  qui  ont  honoré  la  France,  par  M.  Manuel,  p.  359.  Voir  aussi 
Mercier,  Tableau  de  Pari*  (4*  édit.  de  178S),  II,  p.  81  etsuiTantes,  et 
Fétis,  U.  p.  4i8. 

7.  Mi>«  Jacquet  de  Laguerre  ou  La  Guerre  était  née  à  Paris  Ters  1684, 
et  moumfcen  17S9.  Voir  VArl,  S0«  année  (1894),  p.  108, 112. 
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et  a  rhonneur  de  triompher  de  Rameau.  Marchand 

trouvait  que,  seul  de  tous  les  organistes  de  son  temps, 

Daquin  était  vraiment  digne  de  lui,  et,  de  son  côté, 

Rameau  déclarait  qu*il  élait  le  seul  à  avoir  conservé 

à  l'orgue  la  majesté  qui  lui  convient. 
De  fait,  Daquin,  en  sMnspirant  de  Louis  Marchand, 

maintenait  les  traditions  sévères  du  style  d'orgue. 

Son  Livre  de  Noéls  pour  V orgue  contient  nombre  de 

thèmes  que  ses  prédécesseurs  avaient  traités;  l'écri- 
ture en  est  correcte,  souvent  majestueuse.  En  1732, 
Daquin  remplace  Marchand  aux  Cordeliers,  et,  en 
1739,  il  est  nommé  organiste  du  roi^  Jusqu'à  un  Âge 
fort  avancé,  il  faisait  courir  tout  Paris  à  Saint-Paul. 
Daquin  mourut  le  15  juin  1772,  et  fut  enterré  à  Saint- 
Paul. 

Il  a  composé  un  Livre  de  Pièces  de  clavecin  portant 
la  date  de  1735  et  où  s'avèrent  ses  tendances  descrip- 
tives en  même  temps  que  l'imitation  de  Marchand, 
auquel  it  emprunte  son  style  à  deux  ou  trois  voix  et 
ses  dispositions  harmoniques.  Il  a  subi  aussi  l'in- 
fluence italienne,  et,  dans  sa  technique,  notamment, 
on  peut  relever  des  traces  de  la  manière  de  Scarlatti. 
Au  point  de  vue  formel,  Daquin  groupe  ses  pièces 
en  Suites  et  leur  donne  dtte  titres  pittoresques;  il 
affectionne  la  forme  Rondeau  (le  Coucou,  YHiron- 
délie)  et  procède  de  la  même  façon  que  Gouperin 
à  réchange  des  tonalités;  comme  Gouperin  encore, il 
écrit  dans  ses  pièces  des  deuxièmes  parties  en  mineur 
et  néglige  les  désignations  classiques  de  danses. 
On  ne  rencontre  presque  plus,  au  cours  de  son 
œuvre,  d* Allemandes,  de  Courantes,  même  de  Menuets; 
les  pièces  portent  des  titres  suggestifs,  et  le  musicien 
s'efforce  de  les  traiter  comme  de  petits  ensembles 
poétiques,  voire  dramatiques.  Nous  citerons,  en  par- 
ticulier, les  Plaisirs  de  la  Chasse,  qui  constituent  toute 
une  scène  chargée  de  péripéties.  A  l'exemple  de  Gou- 
iperin,  il  élargit  le  Rondeau,  pour  lequel  il  marque 
une  grande  prédilection',  mais  il  a  moins  de  variété 
dans  l'exécution,  moins  de  richesse  dans  l'invention. 
Lorsqu'il  tenait  l'orgue  du  Goncert  spirituel,  sous 
la  direction  Royer,  Daquin  brodait  d'interludes  les 
airs  de  Noéls  et  les  Carillons  qui  faisaient  fureur  à 
Cette  époque'.  Il  aimait  aussi  beaucoup  transcrire  sa 
musique  pour  d'autres  instruments,  et  l'Avertissement 
de  ses  Pièces  de  clavecin  témoigne  de  ses  goûts  sym- 
phoniques.  G'était  un  exécutant  précis,  doué  d'une 
remarquable  égalité  des  mains.  La  Mélodie,  la  Guitare 
et  les  Trois  Cadences  demeurèrent  longtemps  célè- 
bres. Outre  son  Premier  Livre  de  Noëls  pour  l'orgue 
et  ses  Pièces  de  clavecin,  il  a  laissé  un  Nouveau 
Livre  de  NoèU  pour  Vorgue  et  le  clavecin,  dont  la  plu- 
part peuvent  s'exécuter  sur  les  Violons,  Flûtes,  Haut- 
bois (s.  d.). 

Yenons-en  maintenant  à  l'illustre  musicien  qui,  de 
sa  haute  stature,  domine  toute  cette  époque,  à  Jean- 
Philippe  Rameau^.  Nous  n'insisterons  pas  ici  sur  sa 
biographie,  que  nous  avons  déjà  exposée  ailleurs; 
nous  n'exAminerons  que  son  œuvre  de  clavecin. 

En  voici  l'inventaire  :  l®  Premier  Livre  de  Pièces 
de  clavecin,  Paris,  1706;  2®  Pièces  de  clavecin  avec 
une  Méthode  pour  la  méchanique  des  doigts,  où  l'on 
enseigne  les  moyens  de  se  procurer  une  parfaite  exécu- 
tion sur  cet  instrument,  Paris,  1724;  Z^  Nouvelles  Suites 


1.  La  nomination  est  du  13  arril  1739.  Daquin  rempla^it  Dan- 
drieu.  Arch.  nat.^  O't  83. 

2.  Comme  exemples  de  rondeaux  de  Daquin,  nous  citerons  la  Mélo- 
dieuse et  la  Ronde  hachique  (1735). 

3.  Voir  M.  Breoet,  le»  Concerts  en  France,  p.  218,  242,  2S1. 

4.  Sur  Rameau,  Toir  i  la  partie  de  ce  travail  eonsacrée  à  la  tragédie 


de  Pièces  de  clavecin  avec  des  remarques  sur  les  diffé^ 
rents  genres  de  Musique,  Paris,  avant  4731  ;  4«  Pièces 
de  clavecin  en  concerts  avec  un  violon  ou  une  flûte  et 
une  viole  ou  un  deuxième  violon,  1744. 

On  sait,  qu'installé  à  Paris  vers  1705,  Rameau  s'était 
mis  au  nombre  des  élèves  de  Marchand.  Son  premier 
livre  de  Pièces  de  clavecin,  publié  en  4706  et  gravé  par 
Roussel,  ne  produisit  pas  grande  sensation,  lors  de 
son  apparition,  et  il  convient  de  reconnaître  que  cette 
œuvre  de  jeunesse  (l'auteur  n'avait  que  vingt-trois 
ans)  ne  laissait  point  pressentir  la  brillante  carrière 
que  l'avenir  réservait  à  Rameau.  Ge  livre  comprend 
neuf  pièces  en  forme  d'airs  de  danse  qu'accompagne, 
à  la  fin,  une  indication  des  signes  d'agréments,  au 
nombre  de  six,  employés  parle  musicien.  Le  style  rap- 
pelle, en  plus  ferme,  celui  de  Marchand,  et  ces  neuf 
pièces  constituent  une  Suite  conçue  sur  le  vieux  type 
français  et  précédée  d'un  Prélude  non  mesuré. 

Lorsque  Rameau^  dix-huit  ans  plus  tard  *,  fait  graver 
son  deuxième  livre  de  Pièces  de  clavecin,  son  talent  a 
mûri,  sa  technique,  après  de  longues  méditations  sur 
la  théorie  de  la  musique,  s'est  affermie,  et  toute  trace 
d'imitation  a  disparu  de  son  style.  Les  deux  groupes 
de  pièces  qui  constituent  ce  volume  se  rapprochent 
des  Ordres  de  Gouperin  ;  il  y  règne  une  fantaisie  et  une 
souplesse  charmantes,  que  symbolisent  à  ravir  les 
titres  donnés  par  Rameau  à  ses  compositions.  Sans 
doute,  sous  ces  titres  pittoresques  et  pimpants,  se 
cache  toujours  un  air  de  danse  aisément  reconnais- 
sable.  G'est  ainsi  que  VEntrelien  des  Muses  est  une 
Sarabande,  que  les  Tourbillons  et  les  Cyclopes  dissi- 
mulent des  Rondeaux,  que  le  Lardon  consiste  en  un 
Menuet  dont  la  Boiteuse  constitue  le  trio;  mais  la 
forme  type  de  toutes  ces  danses  s'assouplit  dans  la 
main  de  Rameau;  le  jeu  des  tonalités  se  perfectionne, 
la  mélodie  prend  un  caractère  plus  accusé,  plus  neuf, 
plus  généreux.  Les  moyens  d'expression  s'accumulent 
au  sein  de  ces  petites  pièces  avec  une  prodigalité  et 
une  intensité  inconnues  de  Gouperin,  quoique  des 
rapports  évidents,  mis  en  lumière  par  M.  Weitzmann, 
relient  les  deux  maîtres  *.  Il  convient  d'ajouter,  qu*au 
point  de  vue  harmonique,  les  pièces  de  Rameau  sont 
loin  de  présenter  le  mÔme  intérêt  que  celles  de  Goupe- 
rin; l'harmonie  de  Rameau  est  toujours  réalisée  d'une 
façon  volontaire,  réfléchie;  elle  n'a  pas  de  ces  échap- 
pées audacieuses  et  imprévues  si  fréquentes  chez 
Gouperin.  Les  Nouvelles  Suites  de  1734,  véritable  chef- 
d'œuvre  de  la  musique  de  clavecin,  affirment  la  matu- 
rité d'invention  de  Rameau.  Ici,  le  musicien  incline 
vers  la  manière  de  Scarlatti,  multiplie  les  échanges 
entre  les  deux  claviers,  au  grand  avantage  de  l'ex- 
pression et  des  nuances;  on  le  sent  évoluer  vers  un 
dispositif  qui  se  rapproche  de  la  forme  sonate,  car, 
dans  lair  de  danse  en  deux  parties,  il  introduit  des 
motifs  accessoires  qui,  présentés  dans  la  première 
partie,  se  développent  dans  la  seconde.  Les  intentions 
descriptives  et  imitatives  y  abondent,  et  tout  le  monde 
connaît  son  amusante  transcription  du  cri  de  la  poule. 
Déjà  le  traité  «  de  la  méchanique  des  doigts  »,  qui 
précède  le  deuxième  livre,  montre  l'importance  que 
Rameau  attribuait  au  doigter  et  au  mécanisme;  il 
apportait  là  de  précieuses  indications  et  d'importan- 
tes innovations,  car  il  s'élevait  contre  l'exclusion  du 


lyrique.  —  Les  pièces  de  clarecin  de  Rameau  figurent  dans  le  t.  II  des 
Œuvres  complètes, 

5.  Il  se  servit,  à  cet  effet,  du  privilège  qu'il  avait  obtenu  le  7  janvier 
1724  pour  plusieurs  CantateSj  pièces  de  clavecin,  et  autres  pièces  de 
musique  instrumentale. 

6.  Weitzmann,  Geschiehte  der  Elaviemuuik,  p.  436,  437. 
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pouce  pratiquée  par  tous  les  clavecinistes,  et  conseil- 
lait, lorsqu'on  exécutait  les  roulements  (les  gammes),  le 
passage  du  pouce  «  au-dessous  de  tel  doigt  que  Tofi 
Teut».  Lorsqu'il  publie  ses'Nouvellea  Suites^  il  reprend 
ses  observations  sur  le  doigter  et  sur  les  agréments, 

SIGNES 


auxquels  il  attache  une  importance  majeure,  et  dont 
il  donne  la  table  suivante,  déj&  publiée  en  1724  et  con- 
sidérablement plus  étendue  que  celle  qui  accompa- 
gne le  livre  de  1706,  puisqu'elle  comprend  dix-huit 
agréments  au  lieu  de  six  : 

EFFET 


vw 


CADENCE 


P 


\\v 


CADEKCEAPPUTEE 


i^ 


wO 


BOUBliS  CADENCK 


i 


POUBLB 


^^ 


PINCE 


^ 


1>0RT  DE  YOIX 


^ 


COULÉ 


[1  y  I  r  T 


PINCE  ET 
PORT  DE  VOIX 


^^ 


SON  COUPE 


m 


SUSPENSION 


m 


ARPE6EMENT 
SIMPLE 


ARPE6ENENT 
FIGURE 


CADENCE 


CADENCE  APPUYEE 


DOUBLE  CADENCE 


DOUBLE 


PINCE 


PORT  DE  VOIX 


COULÉ 


SON  COUPE 


SUSPENSION 


ARPEGENENT 
^        SIMPLE 


j- 


ARPEGEMISNT 
FIGURE 


PINCE  ET 
PORT  DE  VOIX      ^ 


i  1 


^^ 


1^^^'  ildr' 
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11  insiste  ensuite  sur  le  rôle  des  deux  mains  dans 
l'exécution,  surlemouyement  qu'il  conseille  de  ne  pas 
exagérer^;  il  se  livre  à  de  curieuses  considérations 
harmoniques  &  propos  de  deux  pièces  appelées  TEn- 
harmonique  et  la  TTiomphxmte  où  il  prétendait  faire 
état  d'un  genre  de  modulation  basé  sur  le  quart  de 
ton.  «  L'efTet,  écrit-il,  que  l'on  éprouve  dans  la  dou- 
zième mesure  de  VErôtarmonique  ne  sera  peut-être 
pas  d'abord  du  goût  de  tout  le  monde;  on  s'y  accou- 
tume, cependant,  pour  peu  qu'on  s'y  prête,  et  l'on  en 
sent  même  toute  la  beauté  quand  on  a  surmonté  la 
première  répugnance  que  le  défaut  d'habitude  peut 


occasionner  en  ce  cas.  L'harmonie  qui  cause  cet  effet 
n'est  point  jetée  au  hasard;  elle  est  fondée  en  raisons 
et  autorisée  par  la  nature  même;  c'est  pour  les  con- 
naisseurs ce  qu'il  y  a  de  plus  piquant,  mais  il  faut 
que  l'exécution  y  seconde  l'intention  de  l'Auteur,  en 
attendrissant  le  Toucher  et  en  suspendant  de  plus 
en  plus  les  coulés  à  mesure  qu'on  approche  du  trait 
saUissant  où  l'on  doit  s'arrêter  un  moment  comme  le 
marque  ce  signe  -— .  Cet  effet  naît  de  la  différence  d'un 
quart  de  ton  qui  se  trouve  entre  Vut  dièse  et  le  ré 
bémol.  » 
Voici  le  passage  en  question  :. 


Un  effet  analogue  s'observe  dans  la  deuxième  reprise 
de  la  Triomphante. 

Rameau,  qui  s'était  acquis  une  solide  réputation 
de  professeur  de  clavecin  et  d'accompagnement,  ne 
manquait  aucune  occasion  de  disserter  et  même  de 
polémiquer  sur  son  art.  De  1729  à  1730,  le  Mercure  de 
France  contient  nombre  de  discussions  qu'il  entre- 
tient, à  ce  sujet,  avec  un  des  meilleurs  maîtres  d'ac- 
compagnement de  l'époque,  Bournonville,  et  en  1732 
il  publiait  une  Di9»ertation  sur  les  différentes  méthodes 
d'accompagnement  pour  le  clavecin  ou  l'orgue*,  où  il 
critiquait  les  méthodes  suivies  jusque-là  et  relatives 
à  la  fameuse  «  règle  de  l'octave  »;  il  proposait  de 
leur  substituer  un  nouveau  procédé  d'enseignement 
fondé  sur  le  renversement  des  accords,  procédé  avec 
lequel  il  prétendait  apprendre  en  six  mois  la  prati- 
que d'une  harmonie  correcte  aux  personnes  les  plus 
inexpérimentées  sur  le  clavier. 

Les  Pièces  de  clavecin  en  concerts  (1741)*  présentent 
le  plus  vif  intérêt  au  point  de  vue  de  l'évolution  de 
la  musique  de  chambre  en  France.  Ce  sont,  en  effet, 
des  Suites  pour  trois  instruments,  de  véritables  trios, 
qui  revêtent  bien  la  forme  classique  de  la  Suite,  mais 
en  lesquels  on  voit  déjà  apparaître  la  forme  en  trois 
mouvements  caractéristique  du  Concerto  ou  Concert» 
Les  Concerts  1, 111,  IV  et  V  ont,  en  effet,  trois  mou- 
vements seulement;  Rameau  débute  par  un  morceau 
vif,  du  type  Allegro,  auquel  succède  un  Rondeau  gra- 
cieux ou  d'allure  modérée,  suivi  lui-même  d'un  mou- 
vement vif.  Le  type  architectural  se  rapproche  donc 
sensiblement  du  dispositif  du  Concerto  :  Allegro- 
Andunte- Allegro. 

Toutes  ces  pièces  ont  une  forme  brève,  une  allure 
capricieuse;  le  clavecin  n'y  est  plus  employé  comme 
instrument  chargé  seulement  de  la  basse  continue; 
il  concerte  avec  le  violon  et  la  viole,  et  joue  un  rôle 


1.  A  cet  égard,  Rameau  indique  très  clairement  de  quelle  façon  tt 
faut  déterminer  lee  mouvements  dans  l'exécution.  Il  déclare,  en  effet, 
que  lorsqu'on  possède  une  composition  musicale,  on  en  saisit  insensi- 
blemenl  le  goût  et  le  véritable  mouvement.  Ceci  montre  que  Rameau 
n'était  point  partisan  d'une  exécution  rigide  et  métronomique.  La  ques- 
tion de  la  flxation  pratique  des  mouvements  fut  agitée  plus  tard,  en 
1730,  par  les  abbés  Soumille  et  Boëry. 

2.  M.  Brenet,  la  Jewneê$e  de  JRameau  {JRiv.  muê.  ital.,  1903). 

).  Tome  II  des  Œuore9  complétée  de  Jiameau.  Voir  commentaire 
de  M.  Cb.  Malherbe,  et  Scbering,  Getehiehte  d$t  Itutrumentat  kon- 
tertê,  p.  197. 


actif  dans  la  présentation  des  thèmes;  dans  le  premier 
Concert,  par  exemple,  c'est  lui  qui  propose  le  thème 
du  dernier  mouvement  intitulé  le  Vésinet,  et  dans  le 
travail  de  la  composition,  il  se  place  sur  le  même  rang 
que  ses  compagnons,  tantôt  faisant  silence,  lorsque 
le  rôle  d'accompagnement  est  assuré  par  un  autre 
instrument,  tantôt  soutenant  d'harmonies  et  de  bat- 
teries les  mélodies  exposées  par  les  cordes. 

Les  titres  des  pièces  évoquent,  soit  des  souvenir» 
topographiques,  comme  La  Livri,  Le  Vésinet,  soit  des 
protecteurs  tels  que  la  La  Pouplinièrc,  la  La  Borde, 
ou  bien  encore  ils  soulignent  un  hommage  adressé 
à  quelque  artiste,  comme  la  Cupis,  la  Forqueray,  la 
Marais^. 

Rameau  a  introduit  en  France  un  genre  de  batte^ 
ries  que  l'école  française  de  clavecin  n'avait  point 
encore  pratiqué,  l'exécution  des  accords  brisés  au 
moyen  des  deux  mains  employées  alternativement  et 
sautant  sur  le  clavier.  En  voici  un  exemple  : 


A,Hm  p  <,  jte 


i}>l^  P  1  P 


W 


*  1?  *  il*  P  »^ 


^ 


^ 


i 


Dans  la  pièce  qu'il  appelle  les  Trois  Mains,  véritable 
étude  de  croisement  des  mains,  le  déplacement  con- 
tinuel de  la  main  gauche,  au-dessus  et  au-dessous  du 
chant,  donne  réellement  l'illusion  de  l'emploi  d'une 
troisième  main.  Son  exécution  était,  du  reste,  admi- 
rable, et  M.  Méreaux  dit  justement  qu'  «  au  point  de 
vue  du  mécanisme  de  l'instrument,  Rameau  a  dépassé 
de  beaucoup  ses  prédécesseurs.  La  formule  techni- 
que, le  dessin  instrumental,  les  ressources  et  le  brio  de 
l'exécution,  la  nouveauté  des  traits,  sont  de  belles 


w 

4.  Une  des  Pièces  en  concerté  de  Rameau  porte  le  titre  singulier  de- 
la  Coulieam,  M.  Brenet  {loco  cit.,  1903,  2«  art.)  a  donné  l'explicalioai 
de  ce  Utre.  Rameau  était  en  relations  suiTies  avec  les  Pères  iésaUes. 
Or  l'un  d'eui,  le  P.  Du  Cerceau,  flt  paraître,  d'abord  sans  nom  d'autear^ 
en  1718,  puis  sous  son  nom,  en  1740,  les  aventures  de  Thamas  KoaU 
Kban,  sophi  de  Perse.  Deua  tragédies  mettant  en  scène  le  même  per> 
sonnage,  Thomas  Kouli-Khan,  furent  publiées  par  la  suite.  La  pièce  de 
Rameau  se  rattache  i  cet  épisode. 


■ 
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eonquétes  qa*il  ût  faire  au  clavecin^  ».  Comparé  à 
François  Couperin,  il  n'a  pas,  dans  ses  mélodies,  le 
charme  el  la  délicatesse  qui  s'observent  chez  le  vieux 
maître,  mais  il  l'emporte  sur  lui  par  la  clarté  de 
son  harmonie,  par  une  hardiesse  et  une  ûerté  qui  ne 
sont  qu'à  lui  et  qui  impriment  à  son  style  une  frap- 
pante personnalité. 

La  clarté  de  l'harmonie  de  Rameau  provient,  ainsi 
que  nous  l'avons  déjà  vu^,  de  la  force  et  de  la  préci- 
sion avec  lesquelles  cette  harmonie  afQrme  le  senti- 
ment de  la  tonalité.  Dans  les  Pièces  de  clavecin,  comme 
dans  les  Pièces  en  concerts,  on  retrouve  la  mélodie 
constituée  au  moyen  des  notes  de  l'accord  du  ton  ; 
ainsif  la  Gigue  en  Rondeau  du  deuxième  livre  laisse 
la  main  droite  déployer  des  renversements  ou  des 
positions  initiales  de  l'accord  de  mi  majeur.  Le 
fameux  Rappel  des  Oiseaux  s'établit  sur  l'appel  si,  mi, 
que  la  main  gauche  complète  en  faisant  entendre  la 
tierce,  sol^  de  l'accord  du  ton  (mi  mineur).  Les  deux 
premières  notes  entendues,  notes  caractéristiques, 
sont  donc  la  dominante  et  la  tonique. 

Dans  les  Cyelopes  {rè  mineur),  on  remarque  une 
série  d'arpèges  assis  sur  le  ré  tonique;  dans  la 
Poule,  le  thème  initial  n'est  autre  que  l'accord  toni- 
que déployé  :  sol,  si  b,  ré.  On  pourrait  multiplier  les 
exemples. 

Les  Pièces  en  concerts  affirment  le  sentiment  tonal 
avec  autant  de  précision.  Ainsi,  la  Coulicam  présente, 
à  la  partie  de  violon,  trois  renversements  successifs 
de  raccord  d'ut  mineur;  la  Pouplinière  charge  la  basse 
d'arpéger  l'accord  de  la  majeur,  pendant  que  le  vio- 
lon frappe,  en  redoublant,  la  dominante  et  la  tonique- 
Dans  la  Rameau,  il  y  a  un  départ  brusque  de  la  viole 
qui,  sur  une  pédale  de  tonique,  dessine  un  déploie- 
ment de  l'accord  de  si  b,  tandis  que  le  violon  expose 
le  premier  renversement  de  cet  accord  et  insiste  sur 
la  dominante,  fa^. 

Parmi  les  contemporains  de  Rameau  qui  compo- 
sèrent de  la  musique  de  clavecin,  deux  musiciens  mé- 
ritent d'être  cités  :  ce  sont  Joseph-Nicolas-Pancrace 
Royer*  et  Du  Phly. 

Royer,  qui  à  la  charge  de  maître  de  musique  des 
Enfants  de  France  devait  joindre,  en  1747,  la  direc- 
tion du  Concert  spirituel,  a  laissé  en  1746  un  Livre  de 
claneein  qu'il  dédia  à  Mesdames.  Deux  pièces  de  ce 
livre,  la  laide  et  la  Sensible,  se  rapprochent  assez 
du  style  de  Rameau  pour  qu^on  ait  pu  les  attribuer 
à  ce  maître. 

Du  Phly  était  un  excellent  claveciniste.  Né  à  Dieppe, 
il  prît  des  leçons  de  d'Agîncourt  à  Rouen,  et  vint  se 
fixer  à  Paris  vers  1750;  il  y  publia  quatre  livres  de 
Pièces  de  clavecin  qui  jouirent  d'une  grande  réputa- 
tion; dans  le  troisième  livre,  Du  Phly  ajoute  au  cla- 
vecin un  violon  d'accompagnement.  La  Victoire  et  la 
ViUeroy  de  ce  claveciniste  ont  été  attribuées  à  Ra- 
meau, ainsi  que  la  Vanloo  et  un  menuet  de  son  troi- 
sième livre. 

Nommons  encore  l'organiste  Antoine  Dornel  ^,  titu- 
laire, en  1706,  de  l'orgue  de  Sainte-Marie-Madeleine 
en  la  Cité,  et,  plus  tard,  de  l'orgue  de  l'église  royale  et 
abbatiale  de  Sainte-Geneviève;  ses  Pièces  de  clavecin, 

1.  A.  Héreaox,  /e«  Claoeciniales,  p.  61,  64. 

S.  Cf.  la  première  partie  de  cette  étude. 

3.  Rameau,  en  publiant  ses  Pièces  en  concerté,  semble  t'èlre  ins- 
piré des  sdnates  de  ciarecin  et  violon  qui  commencèrent  à  paraître 
vers  1735.  C'est  ce  qui  résulte  de  1*  «  Avis  ans  Concerlaos  »  placé  en 
ièle  de  son  ourrage  :  «  Le  succès  des  Sonates  qui  ont  paru  depuis 
pca  en  pièces  de  clavecin  avec  un  violon  m'a  fait  naître  le  dessein 
de  enivre  à  peu  près  le  même  plan  dans  les  nouvelles  pièces  de  clave- 
cin (|ne  Je  ne  hasarde  aujourd'hui  de  mettre  an  Jour.  » 


publiées  en  1731,  sont  assez  intéressantes  ;  elles  eurent 
la  bonne  fortune  d'être  u  parodiées  »,  comme  on  disait 
alors,  c'est-à-dire  d'être  adaptées  à  des  paroles  par 
l'abbé  de  Lattaignant.  Les  Tourterelles  et  la  Marche  de 
la  Calotte  figurent  parmi  celles  qui  obtinrent  de  \^. 
sorte  un  succès  passager. 

Dornel  s'était  fait  connaître,  dès  1709,  parles  pièces 
de  musique  instrumentale  qu'il  appelait  Litre  de  sym^ 
phonies,  contenant  six  suites  en  trio  pour  les  Flûtes, 
Violons,  Hautbois,  etc.  A  ce  titre,  on  peut  le  considérer 
comme  un  de  nos  premiers  symphonistes.  Les  Sym- 
phonies de  Dornel  ne  sont  que  des  pièces  écrites  à 
trois  parties,  en  trio,  et  conçues  strictement  dans  la 
forme  Suite.  Elles  comportent  un  nombre  de  mouve- 
ments très  variable,  tels  les  Ordresde  Couperin,  début 
tenl  toutes  par  une  Ouverture  ou  un  Prélude  que  sui- 
vent des  airs  de  danse  souvent  divisés  en  deux  parties, 
avec  l'opposition  habituelle  du  majeur  au  mineur  sur 
la  môme  tonique. 

Au  point  de  vue  instrumental,  les  Symphonies  de 
Dornel,  destinées  à  deux  dessus  et  une  basse,  nous 
fournissent  un  bon  exemple  de  l'état  de  la  musique 
de  chambre  aux  environs  de  1710.  Elles  portent  quel- 
ques indications  relatives  à  l'emploi  des  instruments, 
violons,  hautbois,  (lûtes,  et  sont  suivies  d'une  Sonate 
en  quatuor  en  si  mineur,  d*une  instrumentation  un 
peu  plus  complète,  une  partie  d'alto  venant  s'adjoin- 
dre aux  deux  dessus  et  à  la  basse.  Dornel,  quatre  ans 
plus  tard  (1713),  donnait  une  autre  série  de  pièces  en 
trio,  Sonates  en  trio  pour  les  flûtes  allemandes,  violons, 
hautbois,  etc.,  qui  présentent  les  mêmes  caractéristi- 
ques et  qu'avaient  précédées,  en  1711,  des  Sonates 
pour  violon  seul  et  des  Suites  pour  la  flûte  traversière 
avec  la  basse,  dans  lesquelles  l'auteur  baptise  ses  mor- 
ceaux de  noms  d'artistes  célèbres  tels  que  Marais, 
Forcroix,  Sénallié. 

On  voit,  par  là,  que  les  organistes  et  clavecinistes  ne 
se  contentaient  pas  d'écrire  pour  leurs  instruments 
habituels,  mais  Qu'ils  s'adonnaient  encore  à  la  musi- 
que symphonique. 

Parmi  ces  organistes,  dont  l'activité  s'étendit  à 
presque  toutes  les  branches  de  la  musique,  Michel 
Corrette  mérite  une  place  à  part,  car  il  a  écrit  un 
nombre  considérable  d'œuvres  dont,  malheureuse- 
ment, la  qualité  laisse  à  désirer.  Né  à  Saint-Germain, 
Michel  Corrette,  était,  en  1737,  organiste  du  Grand 
Prieur  de  France,  puis,  en  1759,  organiste  du  prince 
de  Conti.  Il  eut  aussi  l'orgue  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint- Antoine,  et  s'intitulait  chevalier  de  l'ordre  du 
Christ.  En  1780,  il  devint  organiste  du  duc  d'Angou- 
lême.  De  ses  Livres  d*orgw,  le  troisième  contient 
des  jnesses  el  des  hymnes  de  l'Eglise  u  pour  toucher 
en  trio  sur  la  trompette  du  grand  orgue  avec  le 
fleurtis  sur  le  plein  jeu  du  positif  »>.  Il  contient  aussi 
des  (c  plein-chants  accommodés  en  quatuor  pour 
toucher  sur  le  grand  plein-jeu  avec  les  pédales  » ,  et 
montre  que  la  décadence  du  style  d'orgue  s'accusait 
rapidemenL  Chez  Corrette,  ce  style  s'affadit  sous  le 
poids  des  variantes,  des  ornements,  des  doubles,  des 
triolets,  de  tout  ce  travail  de  variations  et  de  bro- 
deries qu'on  appelait  le  fleurtis  et  que  les  organistes 
ajoutaient  à  leurs  transcriptions  et  à  leur  accompa- 
gnement du  plain-cbant. 

4.  Sur  Royer,  voir  à  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  Popéra. 

5.  Go  lit  sur  un  document  de  la  série  LL  des  Arch.  nat.  (826)  :  «  Le 
sieur  Authoine  Dornel,  organiste,  demeurant  rue  Dauphlne,  paroisse 
Saint-André  des  Arts,  chez  le  sieur  Lebègne,  perruquier,  qui  n'aviit 
aucun  orgue,  et  qui  avait  toutes  les  bonnes  vie,  mœurs  et  capacités, 
fut  nommé  organiste  de  l'église  de  Sainte-Madeleine  de  la  Cité  en  octo- 
bre 1706.  »  Cr.  H.  Uuittard,  Hevue  tmuieale  (1902),  p.  155. 
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Gorrette  pratiquait  à  outrance  le  système  des  trans- 
criptions. Dans  ses  Ammements  du  Parnasse,  il  brode 
de  variations  de  clavecin  des  ariettes  italiennes  chan- 
tées au  Concert  spirituel  et  à  FOpéra;  on  y  trouve,  en 
particulier,  des  morceaux  de  la  Serva  padrona.  Son 
Premier  Livre  de  Pièces  de  clavecin,  avec  explication 
des  signes  d'agréments,  ne  témoigne  d'autre  origina- 
lité que  celle  des  titres  de  certains  morceaux,  comme 
les  GU>oulées  de  mars  et  les  Bottes  de  sept  lieues.  Il  en 
est  de  même  de  ses  Sonates  de  clavecin  avec  accompa" 
gnement  de  violon,  Gorrette  n*est  guère  plus  heureux 
SUT  le  terrûn  pédagogique;  il  passait,  de  son  temps, 
pour  un  mattre  assez  médiocre,  en  dépit  des  innom- 
brables méthodes  qu'il  publiait,  et  on  désignait  mali- 
cieusement ses  élèves  sous  le  nom  d'anachorètes.  Néan- 
moins, son  Mattre  de  clavecin  pour  l'accompagnement 
(1753)  contient,  outre  une  Préface  intéressante,  quel- 
.  ques  bons  conseils  exposés  avec  une  clarté  qu'on 
rencontre  rarement  dans  les  traités  de  Tépoque.  Nous 
reparlerons  de  Michel  Gorrette  et  de  ses  œuvres  sym- 
phoniques  lorsque  nous  traiterons  des  instruments  à 
archet  et  des  instruments  à  vent^ 

Jusqu'à  présent,  nous  avons  vu  que  les  composi- 
tions de  clavecin  prennent  toujours  le  titre  de  Pièces 
de  clavecin.  Aux  environs  de  1735,  une  modiûcation 
s'opère  dans  leur  intitulé,  et  on  voit  apparaître  le 
nom  de  Sonates,  G'est  ainsi  que  le  violoniste  Mon- 
donville  appelle  son  œuvre  III  :  Pièces  de  clavecin 
en  Sonates  avec  accompagnement  de  violon,  et  que  le 
violoniste  Guillemaiu  publie,  en  1740,  des  pièces  de 
clavecin  portant  la  même  désignation. 

Ge  changement  de  terminologie  correspond  à  une 
transformation  des  pièces  de  clavecin,  qui  abandon- 
nent le  dispositif  de  la  Suite  pour  adopter  celui  de  la 
Sonate,  que  la  littérature  du  violon  employait  déjà 
couramment.  La  Suite  se  contracte,  se  resserre  et  se 
réduit  à  trois  ou  quatre  mouvements  à  vitesses  alter- 
nées. G'est  ainsi  que  Mondonville  bâtit  ses  Sonates  sur 
le  type  ternaire  :  Allegro- Aria- Allegro,  type  que 
Guillemain  applique  également  à  ses  six  Sonates  de 
clavecin,  dans  lesquelles  on  peut  observer  d'intéres- 
santes recherches  rythmiques  et  des  «  batteries  »  ou 
accords  brisés,  exécutés  alternativement  par  les  deux 
mains,  selon  la  manière  de  Rameau. 

U  convient  de  remarquer  que,  dans  les  six  Pièces  de 
clavecin  en  Sonates  de  Mondonville,  la  partie  de  violon 
est  la  partie  principale;  les  arias  sont  généralement 
d'une  sveltesse  charmante,  et  nous  citerons  en  par- 
ticulier la  sonate  III,  que  sa  verve  et  sa  grâce  placent 
hors  de  pair.  £n  outre,  les  anciennes  Pièces  françaises 
de  clavecin  étaient  l'équivalent  des  a  Toccate  »  ita- 
liennes. On  avait  adopté,  en  Italie,  pour  la  musique 
de  chambre,  une  terminologie  basée  sur  la  nature 
des  instruments  d'exécution.  G'est  ainsi  que  le  voca- 
ble de  «  Suonata  »  ou  «  Sonata  »  s'appliqua  d'abord 
presque  exclusivement  aux  compositions  destinées 
aux  instruments  à  archet  et  à  vent,  et  que  celui  de 
«  Toccata  »  qualiûa  celles  appelées  à  être  touchées 
par  les  instruments  à  clavier.  Les  premières  sonates 
se  destinaient  aux  violes,  aux  violons ,  aux   trom- 


1.  On  doit  encore  à  Miehel  Gorrette  d'étonoantes  pièces  deecriptiTes 
et  imiUitiTes  pour  le  clavecin.  Nous  citerons  comme  modèle  du  genre, 
sa  Victoire  d'un  combat  naval  remportée  par  une  frégate  contre  plu- 
sieurs  corsaires  réunit.  C'est  toute  une  tragédie  :  «  Dans  ce  combat, 
assure  Corrette,  on  ei primo  par  l'harmonie  le  bruit  des  armes,  du 
canon,  les  cris  des  blessés,  les  plaintes  des  prisonniers  mis  à  fond  de 
cale,  etc.  » 

2.  Ls  privilège  accordé  à  Jean  Barrière,  musicien  organiste  de  l'Aca- 
démie royale  de  musique»  était  du  ii  octobre  1733. 

3.  Jean-Baptiste  Dupuits  des  Brlcettes  était  «  Maître  de  clavecin  et 


pettes,  aux  flûtes,  puis  le  terme  de  «  Sonate  »  s'é- 
tendit jusqu'aux  pièces  d'orgue  et  de  clavecin. 

Les  Sonates  et  Pièces  de  clavecin,  que  Jean  Barrière 
publie  en  1739,  sont  également  à  trois  et  à  quatre 
mouvements  et  présentent  des  points  d'orgue  pour 
le  clavecin';  le  style  de  ces  compositions  manifeste 
d'ailleurs  un  maniérisme  exagéré;  rornementation 
en  est  excessive. 

Dans  toutes  ces  Sonates,  les  divers  morceaux  ne 
portent  plus  que  la  désignation  italienne  des  mouve- 
ments, Allegro,  Andante,  etc.  Au  contraire,  lorsqu'il 
s'agit  de  Pièces,  les  anciens  titres,  pittoresques  et 
descriptifs,  font  leur  réapparition,  et  on  sent  ainsi 
que  la  forme  Suite  persiste  toujours  parallèlement  à 
la  Sonate,  Presque  toujours,  le  morceau  du  milieu, 
généralement  un  Art<z^  se  dédouble  en  deux  parties 
traitées,  l'une  en  majeur,  l'autre  en  mineur.  Souvent^ 
aussi,  la  Sonate  de  clavecin  admet  l'accompagnement^ 
d'un  autre  instrument  tel  que  le  violon. 

Mais  ce  dernier  n'est  pas  le  seul  que  l'on  adjoigne 
au  clavecin;  au  moment  où  la  mode  des  instru- 
ments champêtres  fait  fureur,  et  où  on  ne  rêve  plus 
que  bergeries  musicales,  au  moment  où  on  trans- 
forme en  vielle  le  noble  luth,  nous  voyons  apparaître 
les  accouplements  instrumentaux  les  plus  singu- 
liers. Ainsi,  J.-B.  Dupuits  des  Bricettes,  qui,  en  1757, 
tenait  à  Paris  une  école  de  musique,  où  il  faisait  à 
ses  élèves  des  cours  de  musique  d'ensemble,  avait 
publié  en  1741  des  Sonates  pour  le  clavecin  et  une 
vielle,  dans  lesquelles  il  s'efforçait  d'ajuster  la  sono- 
rité grêle  et  nasillarde  de  la  vielle  à  celle  du  clavecin, 
tentative  dont  la  bizarrerie  ne  trouva,  d'ailleurs,  point 
d'imitateurs  '• 

Clément,  vers  cette  même  époque,  compose  des 
Sonates  en  trio  où  le  clavecin  dialogue  avec  des  vio- 
lons ;  Simon  publie  des  pièces  analogues  ;  Marchand 
donne  en  1743  des  Pièces  avec  accompagnement  de 
violon,  hautbois,  violoncelle  ou  viole  ;  Damorean  le 
jeune,  maître  de  clavecin,  édite  lui-même  un  intéres- 
sant recueil  pour  le  clavecin  et  le  violon^.  Toutes  ces 
productions  démontrent  à  quel  point  le  goût  de  la 
musique  de  chambre  s'était  développé  en  France.  Il 
fallait  bien  alimenter  les  concerts  particuliers  que  la 
noblesse  et  la  finance  donnaient  dans  leurs  hôtels, 
et  apporter  à  des  amateurs,  dont  la  compétence  n'é- 
galait sans  doute  point  la  bonne  volonté,  une  pâture 
musicale  sans  cesse  renouvelée.  Les  amateurs  pre- 
naient, du  reste,  eux-mêmes  la  plume  du  compositeur, 
et  on  voyait  le  chevalier  d'Herbain  écrire  des  Sonates 
avec  accompagnement  de  violon  ou  de  flûte,  en  forme 
de  dialogue. 

Dans  cette  littérature,  il  y  a  évidemment  du  médio- 
cre et  du  pire  ;  cependant,  on  y  rencontre  presque 
toujours  de  la  virtuosité,  du  brillant,  une  grande  faci- 
lité, la  recherche  constante  d'un  éclat  un  peu  factice. 
De  plus,  la  Sonate  de  clavecin  avec  accompagnement 
de  violon  présente  une  sorte  de  contre-partie  de  la 
Sonate  de  violon  et  Basse  continue,  tout  en  montrant 
l'abandon  dans  lequel  tombe  petit  à  petit  le  système 
de  la  basse  continue,  les  progrès  de  la  technique  du 


de  viole  ».  Son  Avertissement  des  Sonates  pour  le  clavecin  et  une 
vielle  contient  des  conseils  pour  l'exécution  des  pièces  de  vielle.  Sur 
VEeole  publique  de  mttsiçue  dirigée  par  Dupuits  des  Bricettes,  voir  le 
Mercure  de  juin  1757,  p.  133, 136,  qui  donne  le  catalogue  des  œuvres, 
au  nombre  de  dix-neuf,  de  ce  musicien. 

4.  U  y  avait  deux  musiciens  de  ce  nom  :  l'alné  était  violoniste  ;  le 
jeune,  Jean- François,  était  claveciniste.  Ses  pièces  de  clavecin  sont  de 
1754.  Son  frère  aîné,  Etienne-Grégoire,  avait  obtenu,  le  4  mars  de  U 
même  année,  un  privilège  pour  des  Sonates  et  autre  musique  instru- 
mentale. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII*  ET  XVIII*  SIÈCLES.  —  FRANCE     1511 


clavecin  et  aussi  ceux  du  style  «  concertant  »  incitant 
les  compositeurs  à  écrire  complètement  les  parties 
de  clavecin.  Malheureusement,  ceux-ci  se  confinent 
presque  exclusivement  dans  des  questions  d'écriture, 
de  métier;  ils  sont  très  habiles,  trop  habiles  même, 
mais  celte  habileté  accapare  tous  leurs  moyens.  Tel 
fut  le  cas  d'un  excellent  organiste  de  Tillustre  famille 
des  Couperin,  Armandîtouis  Gouperin'.  11  élait  ûls 
de  Nicolas  Gouperin  et  de  Françoise  de  la  Goste,  et 
petil^filsde  François  Gouperin  1*';  il  naquit  à  Paris  le 
25  février  1725.  Son  remarquable  talent  sur  Torgue  et 
sa  parfaite  connaissance  de  cet  instrument  lui  valu- 
rent les  orgues  de  Saint-Gervais,  de  la  chapelle  royale, 
de  Saint- Barthélémy,  jusqu'en  1770,  et  de  Sainte- 
Marguerite;  il  obtint  également  une  des  quatre  places 
d'organiste  de  Notre-Dame,  et  fut  tué  par  un  cheval 
le  2  février  1789,  en  revenant  de  la  Sainte  Chapelle 
da  Palais '• 

Des  œuvres  que  nous  connaissons  de  lui,  son  Pre- 
mier Livre  de  pièces  de  clavecin  (1749)  se  rapproche 
des  Ordres  du  grand  François;  ces  pièces  ont,  en  gé- 
néral, des  titres  pittoresques,  ou  bien  portent  le  nom 
des  personnages  qui  en  reçoivent  l'hommage.  Sa 
deuxième  œuvre  consiste  en  des  Sonates  de  clavecin 
avec  violon  (1765),  où  nous  retrouvons  la  Sonate  bien 
établie  en  ses  trois  mouvements;  le  clavecin  s'y  livre 
à  des  variations  d'une  haute  virtuosité,  pendant  que  le 
violon,  imperturbable,  continue  à  exposer  le  thème 
initial.  Armand- Louis  Gouperin  a  encore  composé 
des  Sonates  en  trio  pour  le  clavecin,  le  violon  et  le  vio- 
loncelle, construites  sur  le  même  type. 

Claude  Balbastre',  né  à  Dijon  en  1729,  est  un  des 
derniers  représenlants  en  France  du  grand  style  d'or- 
gue. Neveu  et  élève  d'un  organiste  dijonnaisdu  même 
nom,  auquel  il  succéda  à  la  calhédrale  de  Dijon,  il 
fut  un  sincère  admirateur  de  Rameau,  dont  il  trans- 
crivit pour  l'orgue  et  le  clavecin  des  ouvertures  et  des 
morceaux  d'orchestre.  Attaché  depuis  1755  au  Con- 
cert spirituel,  il  y  exécutait  de  nombreuses  trans- 
criptions et  des  Concertos  d'orgue,  et  on  vantait  u  son 
talent  singulier».  Sonates  de  Mondon  ville,  ouvertures 
de  Rameau,  jusqu'à  l'air  fameux  des  Sauvages,  tout 
lui  élait  bon  pour  ses  transcriptions  d'orgue;  en  1739, 
il  avait  déjà  réduit  pour  le  clavecin  VOuverture  des 
Pestes  d'ttébé  de  Rameau.  Organiste  à  Saint-Roch  et  à 
Notre-Dame,  maître  de  clavecin  de  l'abbaye  royale 
de  Panthémont,  Balbastre  maniait  son  instrument 
avec  une  rare  maîtrise;  on  se  pressait  à  Saint-Roch 
chaque  fois  qu'il  y  jouait,  tant  et  si  bien  que  l'arche- 
vêque de  Paris  fut  obligé,  en  1762  et  en  1776,  de  pren- 
dre des  mesures  afin  d'éviter  l'encombrement  dans 
celte  église,  lors  des  cérémonies  où  Balbastre  tenait 
l'orgue.  Balbastre  mourut  à  Paris  en  1799. 

Ses  deux  Livres  de  pièces  de  clavecin  (1748  et  1759) 
sont  d'une  belle  écriture,  où  cependant  le  maniérisme 
se  glisse  çà  et  là;  on  sent,  de  plus  en  plus,  se  définir 
la  tendance  à  l'enjolivement,  à  l'effet  descriptif,  à  la 
variation,  dont  on  trouve  de  nombreux  exemples  dans 
son  Recueil  de  Noèls  formant  quati*e  suites,  Balbastre 
était  célèbre  au  Concert  spirituel  par  ses  «  tonnerres 

t.  Voir  Méroaux,  Jal,  loco  cit.,  et  Eilner,  111,  p.  82. 

f.  Armand-Louis  Gouperin  épousa  Elisabeth  -  AntotneUe  Blanchet 
dont  il  eut  deux  fils,  orgaiiistcs  tous  deux,  et  une  fille. 

3.  Labat,  les  Organistes  du  dix-huitième  siècle.  —  M.  Brenet,  les 
Concerts  en  France,  p.  26i.  —  La  Jeunesse  de  Hameau  {/tioista 
musicale  italiana,  I90i,  p.  650).  Balbastre  prenait,  le  15  décembre 
1758,  uo  privilège  de  quinze  ans  «  pour  des  œurres  instrumentales  de 


d'orgue  »•  Ajoutons  qu'il  a  composé  quatre  Sonates  en 
quatuor  pour  le  clavecin,  deux  violons,  une  basse  et 
deux  cors  ad  libitum,  qui  prouvent  sa  parfaite  entente 
de  l'instrumentation.  On  y  voit  apparaître  la  Romance, 
comme  mouvement  lent. 

Bien  que  l'école  française  de  clavecin  et  d'orgue, 
orientée  désormais  presque  exclusivement  vers  la 
virtuosité  et  refTet,  conserve,  par  malheur,  très  net- 
tement ce  caractère  brillant  et  un  peu  factice,  les 
influences  étrangères,  et  notamment  celle  de  Phi- 
lippe-Emmanuel Bach,  ne  sont  pas  sans  pénétrer  de 
divers  côtés  noire  littérature  musicale. 

C'est  ainsi  que  J.-P.  Legrand,  organiste  de  l'église 
Saint-Cosme  et  de  l'abbaye  de  Saint-Germain  des  Prés, 
après  avoir  publié  une  Sonate  dans  le  goût  purement 
français,  fait  paraître,  en  1763,  un  recueil  de  Six  So- 
nates écrites  dans  le  style  du  maître  allemand.  Un 
autre  organiste,  Yirbès^,  titulaire  de  l'orgue  de  Saint- 
Germain-l'Auxerrois,  donnait  aussi,  quatre  ans  plus 
tard,  des  Sonates  de  clavecin  qui,  sans  rappeler  la  ma- 
nière de  Philippe- Emmanuel,  présentent  quelques 
particularités  intéressantes;  de  ces  six  sonates,  en 
effet,  quatre  se  terminent  par  deux  Menuets,  et  on 
peut  voir  là  une  conséquence  de  l'évolution  de  la  forme 
Sut^e^en  Sonate,  le  Menuet,  dans  la  Suite,  succédant  le 
plus  souvent  au  Rondeau  ou  au  mouvement  tranquille. 

Au  reste,  à  partir  de  1760,  la  littérature  étrangère 
du  clavecin  commence  à  inonder  Paris,  et  ce  ne  sont 
partout  que  sonates  allemandes  et  pièces  italiennes. 
Citons  les  Sonates  de  Vondradschek  (1759-1760),  les 
Concertos  du  même  (1763),  une  collection  de  vingt 
Sonates  de  a  varii  autori  »  (1760),  trois  ouvrages  de 
Wagenseil  (1761),  six  Sonates  de  Pellegrino  (1761), 
six  Sonates  de  Honaver  (1761),  des  Concertos  de  Lo- 
renzini,  Wagenseil,  etc.  En  1765,  Valentin  Rœser  fait 
connaître  Y  Art  de  toucher  le  clavecin  de  Marpurg,  et, 
au  mois  de  février  de  cette  même  année,  paraissent, 
chez  Bordel,  deux  Livres  de  Sonates  de  clavecin  du 
jeune  Mozart,  Plus  tard,  les  compositions  d'Eberhard 
(1769)  et  de  F.-Th.  Schumann  (1778)  continuent  à  ren- 
forcer le  courant  de  musique  étrangère  qui  circule 
dans  la  capitale. 

Ajoutons  qu'à  côté  d'oauvres  originales  destinées 
au  clavecin  ou  au  piano-forte,  de  nombreux  auteurs 
travaillaient  à  transcrire  pour  ces  intruments  les 
ariettes  à  la  mode.  Dès  1762,  Clément  annonçait  un 
Journal  de  clavecin,  composé  sur  les  arietles  des  comé- 
dies, intermèdes  et  opéras-comiques  qui  avaient  le 
plus  de  succès^.  Comme  la  harpe,  le  violon  et  la  flûte, 
le  clavecin  se  trouvait,  de  la  sorte,  posséder  une 
importante  littérature  de  transcriptions. 

Avec  l'abbé  Gravier,  organiste  de  la  métropole  de 
Bordeaux,  qui  publie  en  1762  Six  Sonates  pour  le 
clavecin,  s'afQrme  la  décadence  du  style  de  clavecin 
et  d'orgue.  Ce  ne  sont  plus  alors,  à  côté  de  traits  et 
d'artifices  de  virtuosité,  que  mélodies  aussi  plates 
que  pleurardes,  soutenues  mécaniquement  par  des 
batteries  ou  des  triolets.  En  voici  un  exemple,  que 
Gravier  intitule  Plainte  : 


sa  composition  »  (M.  Brenet,  la  Librairie  musicale  en  France  de  1659 
à  9790,  Recueil  de  la  Soc.  int.  de  musique,  arril  1907). 

4.  Virbès  était  l'inrenteur  du  clavecin  à  marteaux,  qu'il  fit  présen- 
ter par  son  fils  au  Concert  spirituel,  en  1769.  Il  travailla  aussi  à  la 
construction  d'un  clavecin  susceptible  d'imiter  quinze  instruments  dil 
férents.  Le  privilège  relatif  à  ses  sonates  est  du  2  décembre  1767. 

5.  Le  Journal  du  clavecin  paraissait  tous  les  mois,  chez  Féditeur  Le 
Menu. 
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Ce  dispositif  d'accompagnement,  consistant  en 
remploi  continu,  par  la  main  gaache,  d'accords  bri- 
sés en  croches  ou  en  doubles  croches,  avait  été  ima- 
giné vers  1740  par  Domenico  Alberti,  et  ne  tarda  pas 
à  se  répandre  dans  toute  l'Europe,  sous  le  nom  de 
Basse  d'Alberti. 

Nous  trouverons  encore  un  exemple  de  l'emploi 
de  la  Basse  d'Alberti  chez  un  autre  claveciniste,  fort 
réputé  alors  à  Paris  et  qui,  comme  Legrand,  eut  la 
bonne  fortune  d'approcher  le  jeune  Mozart,  au  mo- 
ment de  son  premier  séjour  en  France.  Jean-Godefroy 
Eckard  n'était  pas  Français,  mais  il  passa  à  Paris  la 
plus  grande  partie  de  son  existence  et  remporta 
dans  cette  ville  de  vifs  et  nombreux  succès.  Né  en 
1734,  à  Augsbourg,  il  débarquait  à  Paris  à  peine  &gé 
de  24  ans,  et  se  mettait,  pour  gagner  sa  vie,  à  pein- 
dre des  miniatures.  Il  amassait,  ainsi,  de  quoi  faire 
graver,  en  1763,  un  recueil  de  SixSonates  qu'il  dédiait 
à  Gaviniès  et  dans  lesquelles  la  multiplicité  des  indi- 
cations de  nuances  révèle  des  compositions  destinées 
surtout  au  piano-forte. 

Les  sonates  d'Eckard^  témoignent  d'un  emploi 
constant  de  la  Basse  d'Alberti,  mais  elles  ne  témoi- 
gnent pas  que  de  cela.  Elles  contiennent,  en  effet,  à 
côté  de  passages  de  virtuosité  (croisements  de  mains 
très  fréquents],  de  vraie  et  de  bonne  musique.  Eckard 
s'est  complètement  assimilé  le  style  de  Philippe-Em- 
manuel Bach,  et  ses  trois  premières  sonates  surtout 
reproduisent  avec  une  grande  fidélité  les  divisions  et 
les  procédés  de  développement  du  père  de  la  sonate 
moderne.  Léopold  Mozart,  qui  l'admirait  beaucoup, 
trouvait  sa  musique  difficile.  A  son  recueil  de  1763, 
Eckard  ajoutait,  Tannée  suivante,  des  Variations  sur 
le  Menuet  d'Exaudet  et  deux  autres  petites  Sonates, 

Il  eut  une  grande  influence  sur  les  premières  œu- 
vres de  Mozart,  où  on  constate  de  nombreuses  traces 
d'imitation  des  sonates  de  1763*. 

Nous  ne  citerons  que  pour  mémoire  le  Livre  de 
sonates  de  Philibert  Cardonne  (1765)  et  les  insipides 
productions  de  Moyreau,  pour  arriver  à  Nicolas  Sé- 
jan,  habile  organiste,  dont  l'exécution  à  la  fois 
solide  et  brillante  jette  un  dernier  éclat  sur  le  forma- 

1.  Voir  l'article  de  M.  Th.  de  Wyiewa,  la  Jeunesse  de  Mozart,  dent 
U  Revue  des  Deux  Mondes  du  l**-  décembre  1905.  Le  pririlège  reUtif 
à  cet  gonateg  est  du  31  décembre  1763. 

2.  Cf.  Wytewa,  loeo  cit.,  p.  655. 

3.  Nicolas  Séjan  avait  prit,  le  31  décembre  1771.  un  privilège  de 
•ix  ans  pour  «  plusieara  pièces  de  musique  tant  instrumentale  que  To- 
tale de  sa  composition.  »  En  1783,  VAlmanach  musical  nous  apprend 
qu'il  était  organiste  à  Saint-Séverin  et  à  Louis-le-Grand. 

4.  Eu  1783,  Miroir  l'alné  était  titulaire  d'un  grand  nombre  d'orgues, 
Saint-Benoit,  Saint-Honoré,  Saint-Louis.en-rUe,  les  Bénédictins  anglais, 
le  Saint-Sépulcre  de  Belle-Chasse,  rue  Saint-Dominique  (Almanaeh 
musical,  1783). 

5.  D'après  Grirom,  Schobert  éUit  Silésien;  il:éUit  claveciniste  du 
prince  de  Conti,  et  mourut  à  Paris  en  septembre  1761,erapoiionné  par 
des  champignons.  On  consultera,  sur  ce  musicien  et  sur  l'influence  que 
sa  musique  eierça  sur  le  jeune  Moiart,  Th.  de  Wyiewa  et  G.  de  Saint- 
Fois,  Un  Maître  inconnu  de  Mozart,  Bulletin  mensiul  de  FI.  M,  G., 
octobre  1908,  et  le  Mozart  des  mêmes  auteurs  (1911). 

6.  BiBUOGRAPHiB  ctRÉRALB.  —  J.-W.  T.  Wasielewski,  Die  Violine  und 
ihre  Meister  (1868-1893).  —  A.  Vidal,  les  Instruments  à  archet  (1876). 
—  H.  LAvoii,  Histoire  de  l'instrumentation.  —  F.  Huet,  Etude  sur 


Hsme  étriqué  de  noire  école  d'orgue.  Séjan  naquit  à 
Paris,  selon  Fétis,  le  19  mars  1745;  il  était  le  neveu 
de  Torganiste  Forqueray,  et,  de  très  bonne  heure,  il 
affirma  de  surprenantes  dispositions  musicales,  puis> 
qu'il  aurait  improvisé  un  Te  Deum  à  Fâge  de  13  ans. 
Organiste  à  Saint-André  des  Arts,  au  Concert  spiri- 
tuel, où  il  exécute  des  Concertos,  à  Notre-Dame  (1772), 
à  Saint-Sulpice  (1783),  à  la  chapelle  royale  (1789)», 
Nicolas  Séjan  fut,  sans  contredit,  le  meilleur  orga- 
niste français  de  la  fin  du  xviii*  siècle.  Il  a  laissé  des 
Sonates,  des  Fugues  et  des  Noëb  pour  Vorgue,  et  un 
Recueil  de  pièces  de  clavecin  ou  de  piano  forte,  dtms  le 
genre  gracieux  ou  gai. 

Ce  qui  caractérise  le  style  d'orgue  de  cette  époque, 
c'est  son  absolue  méconnaissance  de  Tart  religieux. 
Les  organistes  sont,  presque  tous,  de  brillants  vir- 
tuoses, tels  que  Miroir  l'alné  S  d'habiles  improvisa- 
teurs sans  cesse  à  la  recherche  d'effets  nouveaux, 
d'oppositions  de  timbres,  de  variations  singulières. 
Mais  tout  cet  art  papillote  et  sent  le  clinquant;  la 
mélodie  est  banale,  d'une  pauvreté  lamentable,  et 
l'harmonie  se  cantonne  dans  des  formules  usées. 

Pour  trouver  alors  quelque  musique  de  clavecin 
qui  dépasse  le  bien  médiocre  niveau  de  la  production 
contemporaine,  il  faut  s'adresser  aux  œuvres  d'un 
étranger,  le  Silésien  Jean  Schobert,  dont  l'indiscutable 
valeur  annonce  déjà  la  grâce  et  le  charme  incompa- 
rables du  jeune  mattre  de  Salzbourg.  Rival  d'Eckard, 
Schobert  avait  publié  en  1763  cinq  cahiers  de  Sonates; 
la  lecture  en  est  tout  particulièrement  intéressante 
et  laisse  discerner  le  rôle  important  que  leur  auteur 
joua  dans  le  développement  artistique  de  Mozart^. 

m.  —  La  mnslqae  pour  Instraments  à  archet 
et  pour  inatmineata  à  vent*. 

Les  œuvres  qui  rentrent  dans  cette  catégorie  cons- 
tituent une  copieuse  et  intéressante  littérature,  que, 
jusqu'à  présent,  les  'historiens  de  la  musique  avaient 
un  peu  laissée  de  côté.  Si,  dans  cet  ordre  d'idées,  la 
musique  française  ne  peut  invoquer  des  noms  aussi 
glorieux  que  ceux  de  Gouperin  et  de  Rameau,  du 

iss  différentes  écoles  de  violon  (I880|.  —  M.  Brenet,  Histoire  de  la 
symphonie  à  orchestre  (1882).  —  Schlelterer,  Gesehichte  der  SpieU 
mannszunfl  in  Frankreieh  und  der'Pariser  Geigenkônige  (1884).  — 
Wasielewski,  Die  Violine  t'm  XVII  lahrhundert  und  die  Anfdnge 
der  instrumental  composition,  —  Dos  Violoneell  und  seine  Ges- 
ehichte (1889).  —  Ch.  DancU,  Notes  et  Souvenirs  (1893).  >  A.  Ehlieh 
BerQhmte  Geigerder  VergangenheitundGegenwart  (1893).  —  L.  Gril- 
let,  les  Ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle  (1901).  —  Boebm,  Die  Flôte 
und  das  FlAtenspiel  (s.  d.).  —  Sohering,  Gesehichte  des  Instrumen- 
tal Konzeris  (1905).  —  J.  Bcorcheville,  Vingt  Suites  d'orchestre  du 
dix-septième  siècle  /ranfat«(1906).  —  M.  Reuchsel,  V Ecole  classique 
du  violon  (1906).  —  P.  Wetzger,  Die  Flôte,  ihre  Entstehung  und  Bnt- 
wicklung  bis  zur  Jetztzeit,  —  A.  Unterateiner,  Storia  del  violino,  dei 
violinisti  e  délia  musica  per  violino  (1906).  —  A.  Goldberg,  Biogra^ 
phien  zur  Portraits -sammlung  hervorragender  Flôten-virtuoseu, 
DiUttanten  und  Komponisten  (1906).  —  J.  Lotsel,  les  Origines  de  la 
Sonate  {Cowirier  musical,  oct.-nor.  1907).  -~  A.  Bachmann,  le  Vialcm, 
Lutherie,  Œuvres,  Biographie  (191f).  —  M.  Pinchcrle,  La  Technique 
du  violon  chez  les  premiers  sonatistes  français.  (S.  I.  M.,  1912).  —  Cod. 
soller  aussi  les  Beytrdge  de  Marpurg  et  les  méthodes  de  Cartier  et  de 
Baillot. 
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moins  lui  est-il  loisible  d'inscrire  à  son  lirre  d*or  de 
féconds  et  habiles  violonistes  tels  que  Leclair  et 
Gaviniès  et  un  des  pères  de  la  symphonie  à  orches- 
tre, Gossec.  A  côté  de  ces  mattré^,  de  nombreux 
musiciens  ont  travaillé,  souvent  avec  bonheur,  à  per- 
fectionner l'art  instrumental,  et  leurs  efTorts,  secon- 
dant ceux  des  clavecinistes,  aboutirent  à  rétablisse- 
ment définitif  de  la  forme  Sonate,  et,  par  conséquent, 
de  la  Symphonie.  D'un  autra  côté,  en  développant  la 
technique  de  leurs  instruments,  et  en  particulier  du 
violon,  ce  futur  roi  de  Torchestre,  ils  fécondèrent 
la  musique  dramatique,  en  lui  apportant,  grâce  au 
concours  de  la  symphonie,  de  nouveaux  et  puissants 
moyens  d'expression.  Sans  eux ,  l'art  de  Rameau  et 
de  Gluck  n'aurait  pu  venir  à  terme,  il  convient  de  ne 
point  Toublier. 

Nous  n'insisterons  pas,  au  cours  de  ce  travail,  sur 
la  période  luHiste,  qui  sort  de  notre  cadre;  nous 
dirons  seulement  que,  dans  la  seconde  moitié  du 
XVII*  siècle,  la  littérature  instrumentale  du  violon 
consiste  uniquement  en  Ouverturei  de  tragédies  lyri- 
ques, en  Ballels  et  en  Suites,  Les  unes  et  les  autres 
sont  des  œuvres  symphoniques,  destinées  à  une 
exécution  d'ensemble.  Pour  en  juger,  nous  possédons 
quelques  recueils ,  parmi  lesquels  nous  citerons  :  les 
volumes  I,  XXXVI  et  LI  de  la  précieuse  Collection  Phi- 
lidor,  un  recueil  de  Ballets  et  Airs  de  violon  conservé 
à  la  Bibliothèque  nationale,  les  Ballets  de  Ltdli,  père 
et  fils,  un  recueil  de  Danses  pour  violons  et  hautbois 
qui  servaient  d*ordinaire  à  tous  les  bals  chez  le  roi, 
recueilli  par  Philidor  l'aîné  en  1699,  les  Symphonies 
4e  M,  de  Lalande,  qui  se  jouaient  pendant  le  souper 
<du  roi  (copiées  par  Philidor  en  1703),  un  Recueil 
d'airs  détachés  et  d'airs  de  violon  de  M.  de  Lalande 
(1727);  de  plus,  la  Bibliothèque  de  Bruxelles  possède 
un  volume  contenant  des  airs  de  danse,  celle  de  Ver- 
sailles trois  volumes  in-4<»  contenant  800  trios,  dont 
les  plus  anciens  ne  remontent  pas  au  delà  de  1670, 
•et  celle  de  Cassel  un  fonds  de  musique  française  ré- 
•cemment  publié  par  M.  Ecorcheville  ^, 

En  dehors  des  Ouvertures  de  tragédies  lyriques, 
toute  cette  musique  se  compose  presque  exclusive- 
ment d'airs  de*  danse,  tantôt  présentés  isolément, 
tantôt,  et  le  plus  souvent,  groupés  sous  forme  de 
Suites.  Son  exécution  était  confiée  à  un  orchestre 
d'archets,  à  la  fameuse  bande  des  vingt-quatre  vio- 
lons du  roi  qui  comprenait  une  famille  entière  d'ins- 
truments à  cordes,  répartie  en  Dessus,  Hautes-Contre, 
Tailles,  Basses  et  Quintes  ou  cinquièmes  parties,  ces 
«dernières  placées,  dans  Téchelle  des  registres,  entre 
les  Tailles  et  les  Basses. 

Les  trois  premières  voix  {Dessus,  Haute-Contre  et 
Tat/(e)  étaient  confiées  à  des  violons  proprement  dits, 
4iccordés  du  sol  au  mi;  la  quatrième  ou  Quinte  était 
«m  alto,  accordé  de  Vut  au  la;  enfin,  la  cinquième 
voix  ou  Basse  de  violon,  chargée  d'assurer  la  stabi- 
lité de  l'édifice  harmonique,  s'accordait  à  l'octave 
•au-dessous  de  l'alto. 

Ces  vingt-quatre  violons,  lorsqu'ils  jouaient  à  cinq 
parties,  se  répartissaient  de  là  façon  suivante  : 

14  Tiolons  (6  dettui,  A  kêntei^ontre,  A  tailUi), 
A  altos  (qwUei). 
A  kaâies. 

Dans  les  pièces  écrites  à  quatre  parties,  la  répar- 
tition s'opérait  comme  il  suit  : 

I.  J.  Ecorcheville,  Vingt  Suites  d'orekestre  du  dix~4eptième  êiècle 
/rtutçait  (1906). 

S.  Le  Père  Mertenoe,  Harmonie  universelle  (1636).  —  M.  Pincberle, 
JUi  Teeknique  du  violon  chez  les  première  sonatistei  français  (1912). 


6  dessus  (!•'«  Tiolons). 
6  hautes-eoHtre  {2*»  riolons). 
6  tailles  (altos). 
6  basses. 

On  le  voit,  dans  les  deux  répartitions,  l'effort  prin- 
cipal était  porté  sur  les  Dessus,  dont  le  nombre  s'éle- 
vait à  quatorze  ou  à  douze,  tandis  que  les  parties 
intermédiaires  et  les  basses  variaient  de  quatre  à  six. 

Si  les  instruments  de  la  famille  des  violons  pren- 
nent, dès  la  fin  du  xvii*  siècle,  une  prépondérance 
marquée,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  violes  pro- 
longent leur  existence  fort  avant  dans  le  siècle  sui- 
vant, sous  forme  de  pardessus  et  de  basse  de  viole. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  technique  des  instruments  à 
archet  nous  est  expliquée  en  grand  détail  par  le  P. 
Mersenne,  au  livre  IV  de  son  Harmonie  universelle*. 
Nous  y  voyons,  notamment,  que  les  agréments,  si  carac- 
téristiques du  style  des  clavecinistes,  se  retrouvent 
dans  celui  des  violonistes  qui  pratiquent  également 
les  doubles  ou  diminutions  dont  Mersenne  fournit  un 
curieux  exemple  en  transcrivant  les  trente  premières 
mesures  de  la  partie  de  dessus  d'une  Fantaisie 
de  Henry  le  jeune.  Les  violonistes  de  ce  temps  ne  ^ 
connaissaient  point  le  démancher;  leur  main  gauche 
restait  cantonnée  au  bas  du  manche,  à  ce  qu'on 
appelle  la  première  position,  et  la  limite  de  Téchelle 
du  dessus  de  violon  à  l'aigu  se  trouvait  fixée  par  Vut 
sur  la  chanterelle,  obtenu  par  l'extension  du  petit 
doigt.  Mais,  si  leur  virtuosité  ignorait  l'éclat  et  le 
brio  des  positions  élevées,  elle  se  montrait  accom-  - 
plie  dans  le  bas  de  l'échelle,  car  l'usage  des  agréments 
et  des  diminutions  exigeait  une  grande  vélocité  d'ar- 
ticulation, en  même  temps  qu'une  solide  instruction 
harmonique,  puisque  les  broderies  jetées  sur  la  trame 
des  airs  relevaient,  somme  toute,  de  l'improvisation. 

Le  violon  en  France,  à  cette  époque,  était  consi- 
déré, avant  tout,  comme  un  instrument  mélodique; 
cette  conception,  qui  se  rattachait,  sans  doute,  au 
système  alors  presque  exclusif  de  l'exécution  d'en- 
semble, n'était  pas  celle  des  étrangers,  des  Allemands 
et  des  Italiens,  en  particulier.  Ceux-ci  tenaient  bien  le 
violon  pour  un  instrument  mélodique,  mais  ils  en 
faisaient  aussi  un  instrument  harmonique,  propre  & 
produire  des  accords;  ils  le  faisaient  entendre  en 
solo,  au  lieu  de  le  confiner  dans  l'orchestre,  où  il  ne 
jouait  qu'une  seule  partie,  d'où  la  dilTérence,  tout  à 
Favantage  des  étrangers,  que  l'on  constate  dans  la 
technique  de  cet  instrument,  à  la  fin  du  xvii*  siècle, 
différence  que  proclament  éloquemment  les  Sonates 
exécutées  en  1682,  devant  Louis  XIV,  parle  violoniste 
allemand  Jean-Paul  Westhoff'.  Mersenne  reflète  bien 
la  conception  mélodique  de  notre  technique,  lorsqu'il 
écrit,  au  début  de  la  proposition  IV  :  «  Encore  que 
l'on  puisse  quelquefois  toucher  deux  cordes  de  violon 
pour  faire  un  accord,  il  en  faut  plusieurs  pour  faire 
un  concert  entier.  »  '  ' 

Cette  conception  devait  se  modifier  sous  l'influence 
de  lusage  de  la  basse  continue,  et  aussi,  des  œuvres 
de  violon  importées  d'Italie.  Dans  ce  pays,  la  Sonate 
de  violon  seul  avec  basse  continue  apparaît  vers  1620; 
la  Romanesca  per  violino  solo  e  basso  si  piace  de  Biagio 
Marini  fournit  un  des  premiers  exemples  de  pièces 
pour  violon  seul  avec  accompagnement.  En  1626,  la 

3.  WesUiof  était  musicien  de  la  chanubre  de  rElectetir  de  Saie.  Le 
Mercure  de  France  de  décembre  1092  et  de  jaDvier  iSSS  a  publié  de 
lui  une  Sonate  arec  basse,  et  une  Suite  pour  Wolon  seul.  Cf.  Wasie- 
lewski,  loco  cit.,  p.  210.  —  H.  LavoU,  Westhoff,  un  virtuose  en  I6ê9, 
dans  la  Chronique  musicale.  —  H.  Uaittard,  Westhoff  {Revue  musicale, 
1902,  p.  357).  —  P.  Ton  Bojanowski,  JDu  Weimar  J.-S.  Bachs  (i903)i 
p.  U. 


1514 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


dénomination  de  Sonata,  qui  désigne  une  pièce  instru- 
mentale impropre  à  la  danse,  conçue  uniquement  en 
vue  de  Texécution  instrumentale,  se  fait  jour  sous 
la  plume  de  Carlo  Farina.  C'est  que  le  système  de  la 
basse  continue,  en  favorisant  le  développement  du 
style  d*air,  du  style  monodique,  se  répercute  sur  la 
littérature  instrumentale.  A  Timitatiou  de  la  voix, 
l'instrument  voudra  sonner  à  lui  tout  seul,  soutenu 
seulement  par  le  clavecin  chargé  de  réaliser  la  basse; 
d'où  la  Sonata  ou  Sonate  qui  prendra  deux  types,  le 
type  da  caméra,  de  chambre,  dérivant  directement  de 
la  Suite,  et  le  type  da  chiesa,  d'église,  plus  rapproché 
du  style  sévère  de  la  polyphonie  vocale. 
\  En  France,  l'évolution  se  produit  seulement  dans 
les  dernières  années  du  xvii*  siècle,  et  peut-être  l'in- 
fluence de  LuUi  et  de  Louis  XIV  ne  fut-elle  pas  étran- 
gère à  son  développement  tardif,  car  en  combattant 
opiniâtrement  les  infiltrations  étrangères  dans  la 
musique  française,  ces  deux  potentats  contribuèrent 
à  retarder  l'épanouissement  de  celle-ci.  Quoiqu'il  en 
soit,  l'évolution  s'effectue  suivant  deux  points  de  vue 
^  différents  :  d'abord,  suivant  le  point  de  vue  du  nom- 
bre des  instruments  mis  en  œuvre,  nombre  qui  se 
réduit  à  un  ou  deux,  grâce  à  l'entrée  en  jeu  du  clave- 
cin d'accompagnement;  ensuite  suivant  le  point  de 
vue  de  la  transformation  de  la  Suite  en  Sonate,  trans- 
formation qui  provient  tout  à  la  fois  d'un  resserre- 
ment de  la  Suite  et  de  l'introduction  dans  celle-ci 
d'éléments  nouveaux. 

L'ancienne  Sutïe  instrumentale,  comme  la  Suite  de 
luth  et  de  clavecin,  comprenait  un  nombre  très  va- 
riable de  pièces  de  danse  groupées  autour  de  trois 
types  caractéristiques  et  fondamentaux,  V Allemande, 
la  Courante  et  la  Sarabande;  à  ce  triptyque  essentiel, 
on  ajoutera  de  nouveaux  types  de  danses,  tels  que 
le  Menuet,  la  Bourrée,  qui  supplanteront  les  anciens  ; 
on  y  ajoutera  encore  des  pièces  dépourvues  de  tout 
caractère  chorégraphique,  tels  que  les  Préludes  et  les 
Sonates,  ces  derniers  désignant  d*abord  un  morceau 
de  pure  fantaisie,  morceau  isolé  dont  le  titre  s'éten- 
dra à  tout  le  groupement;  on  y  ajoutera  enfin  des 
pièces  provenant  du  style  vocal,  comme  les  Airs  et  les 
Rondeaux*, 

Telle  sera  la  Sonata  da  caméra  proprement  dite, 
genre  que  les  musiciens  français  cultiveront  de  pré- 
férence; elle  dérive  de  la  musique  de  danse  et  de  la 
musique  dramatique,  à  laquelle  elle  emprunte  des 
Arias.  Ses  origines  sont  donc  purement  profanes. 
Mais,  malgré  que  la  différence  de  la  Sonate  de  cham- 
bre et  de  la  Sonate  d'église  se  maintienne  durant 
tout  le  xviii«  siècle',  la  première  se  pénètre  cepen- 
dant d'éléments  caractéristiques  de  la  seconde,  de 
sorte  que  les  deux  genres  tendent  de  plus  en  plus 
à  se  confondre.  Nous  verrons,  en  effet,  que  les  mor- 
ceaux fugues  et  les  Largo  du  style  d'église  apparais- 
sent au  sein  de  la  Sonata  da  caméra  de  plusieurs 
compositeurs  français,  tels  que  Senallié,  Francœur 
et  J.-M.  Leclair. 

Néanmoins,  la  Suite  persiste  toujours  parallèlement 
à  la  Sonate,  et  cela  tout  particulièrement  en  France, 


i.  Voir,  sur  l'évolution  de  la  Suite  en  Sonate,  Tobias  Nordling,  Zur 
Gesckichte  der  Suite  {Recueil  de  la  Société  internationale  de  mu~ 
sique,  janvier  1906),  et  J.  Loisel,  les  Origine*  de  la  Sonate  (Courrier 
musical,  oct.-noTembre  1007). 

S.  Dans  l'Encyclopédie,  i.-J.  Rousseau  sépare  très  nettement  les 
deux  genres. 


où  elle  existe  encore  aux  environs  de  1730.  Mais^ 
soit  qu'il  s'agisse  de  Suite,  soit  qu'il  s'agisse  de  Sonate,"^ 
la  musique  de  violon,  à  l'exemple  de  celle  de  clavier^ 
tend,  de  plus  en  plus,  à  se  constituer  un  style  propre, 
et  la  définition  que  Sébastien  de  Brossard  donne  de 
la  Sonate,  dans  son  Dictionnaire,  marque  bien  l'ab- 
sence, dans  l'esthétique  de  celle-ci,  de  toute  préoc- 
cupation chorégraphique.  C'est  à  partir  de  1695  que 
les  Sonates  italiennes  commencent  à  se  répandre  en 
France.  Brossard,  dans  son  Catalogue  manuscrit,  nous 
dit  que  «  tous  les  compositeurs  de  Paris  avaient,  en  ce  > 
temps-là,  la  fureur  de  composer  des  sonates  &  la  mode 
italienne  ».  Sorte  de  Cantate  instrumentale,  la  Sonate 
italienne  pénètre  donc  chez  nous.  Peu  à  peu,  le  violon, 
instrument  jadis  décrié  et  qui  ne  «  sentait  pas  sa  per- 
sonne noble  »,jouit  d'une  faveur  croissante.  On  joue  les 
sonates  de  Corelli,  et  on  s'initie  à  la  manière  italienne 
qui  a  profondément  influencé  notre  école  de  violon. 

Le  premier  musicien  français  qui  ait  écrit  des  pièces 
de  violon  à  basse  continue  et  des  sonates  pour  cet 
instrument  est  Jean-Ferry  Rebel'. 

Il  naquit,  en  avril  1661,  à  Paris,  où  son  père  Jean 
Rebel  était  chanteur  de  la  musique  royale.  Enfant 
précoce,  il  jouait  du  violon  dès  l'âge  de  huit  ans.  En 
1700,  il  entre  à  l'Opéra,  et  accompagne  en  Espagne 
l'ex-duc  d'Anjou  devenu  Philippe  V.  L'année  1705 
le  trouve  membre  de  la  bande  des  vingtrquatre  vio- 
lons, et  en  1713,  il  remplit  à  l'Opéra  les  fonctions 
d'accompagnateur  pour  le  clavecin.  Le  30  mars  1718» 
il  obtient  la  survivance  d'une  moitié  de  la  charge  de 
compositeur  de  la  chambre  dont  son  beau-frère  La- 
lande  était  investi,  puis  devient  batteur  de  mesure 
à  l'Opéra  et  au  Concert  spirituel,  et  meurt  le  2  jan- 
vier 1747. 

Son  œuvre,  très  considérable  et  fondamentale^ 
pour  l'histoire    de  1^    musique   instrumentale    en 
France,  comprend  un  opéra  {Ulysse)  représenté  le 
21  janvier  1703,  de  la  musique  de  chambre  et  des 
symphonies  chorégraphiques. 

Il  a  laissé  trois  recueils  pour  le  violon  :  des  Pièces 
pour  le  violon  et  la  basse  continue  divisées  par  suUes 
de  tons  (1705),  un  Recueil  de  douze  Sonates  à  deux  et 
à  trois  parties  avec  la  basse  continue  (1712),  et  des 
Sonates  à  violon  seul  et  basse  continue  (1713).  De  ces 
trois  recueils,  le  deuxième  et  le  troisième  sont,  à  nos 
yeux,  les  plus  dignes  d'intérêt,  parce  qu'ils  étaient 
composés  dès  1695,  et  que  Rebel  ne  les  fit  imprimer 
que  plus  tard.  Les  Sonates  à  deux  et  à  trois  offrent  un 
exemple  de  cette  écriture  en  trio  qui  devait  marquer 
si  fortement  son  empreinte  sur  la  musique  française 
de  la  première  moitié  du  xviii*  siècle;  elles  compor- 
tent deux  violons  et  la  basset  et  appartiennent,  par 
leur  dispositif,  à  la  forme  Suite,  car  elles  compren- 
nent sept  et  huit  mouvements;  seulement,  Rebel  ne 
donne  plus  à  ces  mouvements  des  noms  de  danses^ 
mais  bien  des  désignations  agogiques  ou  exprès—- 
sives*  11  en  est  de  même  des  Sonates  à  violon  seul. 
L'influence  de  Corelli,  qui,  à  cette  époque,  avait  - 
établi  le  type  Sonate  à  quatre  mouvements,  n'a  évl^ 
demmenl  pas  pesé  sur  Rebel.  Eu  héritier  des  violistes, 
celui-ci  pratique  les  arpèges  et  aussi  la  double  corde, 
comme  on  peut  en  juger  ci-après  : 


3.  Sur  Rebel,  voir  les  articles  de  MM.  P.  Aubry  et  Dacier  dans  1a 
Bévue  musicale,  l***  et  15  juin  et  !•'-  et  15  juillet  1905,  ot  notre  étude 
sur  la  famille  Rebel  parue  dans  le  Hecueil  de  la  Société  intemaiicp^ 
nale  de  musiqvie,  janvier  1906. 
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Rebel  a  écrit  ua  Tombeau  pour  M.  de  Lully,  et,  à 
rimilation  des  clavecinistes,  il  a  composé  un  Carillon 
.qui  figure  dans  ses  Pièces  de  1705  (troisième  suite), 
sous  le  titre  les  Cloches,  Dans  ses  symphonies  cho- 
régraphiques ou  Ballets,  parmi  lesquelles  nous  cite- 
rons le  Caprice,  les  Caractères  jde  la  Danse,  la  Terpsi- 
ehore,  les  Plaisirs  champêtres  et  les  Eléments,  Rebel 


fait  preuve  d*élégance,  de  solides  connaissances  har« 
moniques  et  d*ingéniosité*.  Les  Eléments,  surtout, 
présentent  une  fort  curieuse  particularité,  car  Rebel 
y  introduit  le  leitmotif,  et  cela  afin  de  a  peindre  » 
chacun  des  éléments.  Voici  les  thèmes  caractéristi- 
ques qu'il  attribue  à  la  Terre,  à  ÏEau,  à  VAir  et  au 
Feu  : 


LA  TERRE 


'AIR. 


iijj  J  I4 


i 


i> 


^^^ 


^^)]       ml     ^S 


LB  FEO. 


^•Yir-^£fi^ 


^«Hi 


Son  contemporain  François  Du  Val  est  aussi  un  des 
fondateurs  les  plus  remarquables  de  notre  école  de 
violon.  Né  dans  la  seconde  moitié  du  xvii*  siècle,  et 
musicien  du  duc  d'Orléans,  il  s'initia  aux  sonates  de 
Corelli  qui  se  répandaient  à  Paris;  en  janvier  1714, 
il  entrait  aux  vingt-quatre  violons,  et  mourut  en  jan- 
vier 1783*. 

Du  Val  n'a  écrit  que  de  la  musique  de  violon.  Sept 
livres  de  Sonates  sont  sortis  de  sa  plume,  de  1704  à 
1720;  six  de  ces  livres  sont  des  Sonates  à  violon  seul 
et  basse  continue,  le  septième  contient  des  Sonates  à 
deux  violons  et  basse  continue  du  type  «  en  trio  ». 
Cest  à  Du  Val  que  revient  l'honneur  d'avoir  publié, 
le  premier  en  France,  des  Sonates  de  violon  seul  (1704). 
A  rinverse  de  Rebel,  Du  Val  adopte,  en  principe,  le 
cadre  à  quatre  compartiments  instauré  par  Corelli, 
mais  son  inspiration  demeure  bien  française  ;  on  s'en 
aperçoit  dans  les  qualifications  pittoresques  qu'il 
donne  à  ses  pièces,  VArehilulh,  le  Tourbillon,  la  Gui" 
tare,  etc.,  un  peu  à  la  manière  de  Gouperin.  C'est 
un  brillant  et  ingénieux  rythmicien,  fort  habile  dans 
le  fugato,  et  aussi  un  intéressant  harmoniste.  Sans 
doute,  son  harmonie  oscille  généralement  de  la  to- 
nique à  la  dominante  et  se  lisse  d'accords  de  sixte, 
mais  il  module  audacieusement  pour  son  époque. 
Déjà,  en  effet,  le  cadre  de  la  tonalité  s*est  élargi  et 
s'étend  non  seulement  de  la  dominante  supérieure 
à  la  dominante  inférieure,  mais  encore  il  incorpore 
le  relatif  et  ses  deux  dominantes,  de  sorte  qu'une 
tonalité  donnée  établit  des  rapports  entre  six  élé- 
ments. 


1.  Od  Toit  par  U  ce  qu'il  faut  peoser  d«  la  lég«ndo  qui  aUribue  à 
Jemoliarie  Ledair  rioTeoUon  en  France  de  la  double  corde. 

2.  Ottlre  ion  opéra  d'Ulyue,  sur  des  paroles  de  Heori  Guichard, 
Rd»el  a  encore  Acrit  des  airs  sérieux  et  à  boire  qui  parurent  dans  les 
JhcmeiU  de  Cliristoplie  Ballard.  de  1605  à  1700. 

3.  Sur  Du  Val,  roir  notre  article  ûfiMerewre  musical  du  1"  juin  1005. 

4.  Mersenne,  Harmonie  universelle.  Traité  des  inelrumenU  à  cor" 
des,  p.  183.  •  XiO  violon,  ditMerseoDe,...  imite  et  contrefait  tentes  sor- 
tes d'instrumenté  comme  les  roii,  les  orgues,  les  rielles,  la  oome- 


Du  Val  manie  habilement  les  arpèges  et  la  double 
corde;  comme  beaucoup  de  violonistes  de  son  temps, 
entre  autres  Jakob  Walther,  il  se  complaît  aux  effets 
de  sonorité  imitalifs  qu*on  pouvait  tirer  du  violon, 
efi'ets  tant  admirés  par  Mersenne^.  Son  quatrième 
Livre  de  Sonates  contient  une  «  variation  dans  le  goût 
de  la  trompette  »;  il  affectionne  tout  spécialement 
la  forme  Rondeau,  à  laquelle  il  donne  une  souplesse 
et  une  variété  charmantes,  et  conserve  fréquemment 
les  noms  des  airs  de  danses  qu'il  entremêle  de  qua- 
lifications telles  que  :  lentement,  gai,  gracieuse- 
ment, etc. 

Quand  il  adopte  trois  mouvements,  il  les  répartit 
généralement  de  la  manière  suivante  :  vile-lente- 
ment-vile; cependant,  on  trouve  des  sonates  à  trois 
mouvements  vifs.  Le  dispositif  à  quatre  mouvements 
comporte  la  même  alternance  de  vitesses,  avec  une 
introduction  lente. 

A  celte  époque,  les  violonistes  hésitent  encore 
entre  le  type  Suite  et  le  type  Sonate,  Joseph  Mar- 
chand *,  par  exemple,  que  nous  trouvons  aux  vingt- 
quatre  violons  en  1706,  compose,  Tannée  suivante, 
des  Suites  de  pièces  mêlées  de  sonates  pour  le  violon 
et  la  basse  qui  sont  bien  l'indice  d'une  période  de 
transition.  On  peut  faire  la  même  constatation  sur 
les  œuvres  de  Jacques  Huguenel*  et  de  Charles  La 
Ferté'',  œuvres  un  peu  sèches  et  un  peu  incertaines, 
mais  dont  la  rythmique  présente  de  sérieuses  qua- 
lités. La  première  sonate  de  La  Ferté  débute  par  un 
beau  prélude  dans  la  manière  française.  Signalons 
encore  les  Sonates  à  violon  seul  et  basse  continue  de 


musG,  le  fifre,  etc.,  de  sorte  qu'il  peut  apporter  de  la  tristeese  eomme 
fait  le  luth,  et  animer  comme  la  trompette...  »  Carlo  Farina  et  Wal- 
ther se  sont  abondamment  livrés  à  ces  sortes  d'imitations. 

5.  Ce  Joseph  Marchand  n*a  aucune  parenté  avec  l'organiste  Louis 
Marchand, 

S.  Le  premier  livre  de  Sonates  de  Jacques  Huguenot  porte  la  date 
de  1713. 

7.  Charles  La  Ferté  était  aux  vingt-quatre  violons  en  1722.  Son  livre 
de  Sonates  est  de  1707. 
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Ranc  (vers  17151.  Dans  toutes  ces  compositions,  cha- 
que mouTement  est  monothématique,  et  le  procédé 
de  développement  consiste  dans  remploi  des  dou- 
bles. Au  point  de  vue  tonal,  il  y  a  passage  de  la 
tonique  à  la  dominante»  et  retour  de  celle-ci  ii  la 
tonique,  avec  quelques  modulations  dans  les  tons 
Toisins.  Le  principe  de  F  unité  tonale  est  brisé  par 
rétablissement  d*un  mouvement  intermédiaire,  gé- 
néralement un  Aria  dans  le  relatif  mineur,  comme 
chez  les  clavecinistes. 

Chez  les  violonistes  que  nous  venons  d'examiner, 
TinQuence  italienne  se  réduit  à  peu  de  chose.  Elle 
s*afûrme  davantage  dans  les  œuvres  de  Jean-Bap- 
tiste Anet,  plus  connu  sous  le  nom  de  Baptiste,  excel- 
lent violoniste  qui,  après  avoir  pris  des  leçons  de 
Gorelli,  vint  se  faire  applaudir  au  Concert  spirituel, 
où  nous  le  trouvons  en  1725.  Né  vers  1661,  Anet 
mourut  à  Lunéville,  au  service  de  Stanislas  de  Lor- 
raine, en  1755 ^ 

Il  a  laissé  deux  livres  de  Sonates  à  violon  seul  et  la 
basse  (1724,  1729)  et  trois  livres  d'OEuvres  de  Musette 
qui  parurent  respectivement  en  1726,  1730  et  1734. 

Les  Sonates  d*Anet  sont  au  nombre  de  22  et  com- 
portent généralement  cinq  mouvements  de  vitesses 
alternées;  le  violoniste  y  adopte  résolument  la  termi- 
nologie italienne,  Allegro,  Andante,  Adagio,  et  imite 
plus  d'une  fois  son  maître  Corelli,  soit  dans  la  pré- 
paration des  cadences,  soit  dans  les  inflexions  mélo- 
diques (sauts  d*octave)  familières  au  mattre  de  Fusi- 
gnano. 

Dans  son  œuvre  de  musette  que  Baptiste,  cédant  à 
l'engouement  manifesté  par  le  public  pour  les  ins- 
truments champêtres,  entre  1730  et  1740,  dédiait  au 
célèbre  joueur  de  musette  Colin  Charpentier,  il  con- 
serve la  forme  Suite,  et  agence  des  séries  de  tableau- 
lins  musicaux  aux  titres  pittoresques,  comprenant 
un  nombre  souvent  considérable  de  morceaux;  tout 
cela  est  manifestement  imité  des  Ordres  de  François 
Couperin.  On  y  entend  Vlnnocente  Bergère,  V Amour 
adolescent,  la  Calotine,  la  Petite  Nanette,  etc.;  Tau» 
teur  prévient  que  ses  pièces  conviennent  à  la  flûte 
traversière,  aux  violons,  aux  hautbois  et  même  aux 
vielles,  laissant  ainsi  à  chacun  le  soin  d'instrumen- 
ter, selon  sa  fantaisie,  de  simples  duos  de  musettes. 

Anet  avait  eu  pour  rival  au  Concert  spirituel  un 
habile  violoniste  piémontais,  Jean-Pierre  Guignon, 
qui,  né  à  Turin  vers  1694  et  élève  du  fameux  Somis, 
n'avait  pas  tardé,  dès  son  arrivée  en  France,  à  acqué- 
rir la  plus  brillante  réputation'.  Entré  à  la  musique 
de  la  chapelle  du  roi,  où  il  se  posa  plus  tard  en 
concurrent  de  Jean-Marie  Leclair,  Guignon  ressuscita, 
en  juin  1741,  le  titre  de  «  Roi  des  violons  »  qui  n'avait 
plus  été  porté  depuis  1685.  11  mourut  à  Versailles, 
le  30  janvier  1744. 

Guignon  a  laissé  un  nombre  assez  considérable 


1.  Sur  Anet,  voir  nos  arUcles  de  U  Bevite  musicale  dei  15  novembre 
et  !•'  décembre  1903. 

1.  M.  Bcrnhard  a  t>ublié  dàni  U  BiblioUièque  de  TEcola  dee  chartes 
vn  artide  sur  U  corporation  des  ménétriers,  dans  lequel  il  étudie  la 
royauté  violonistique  de  Guignon,  tomes  III,  IV  et  V.  Nous  avons  donné 
quelques  détails  biographiques  sur  Guignon  dans  notre  ouvrage  VA- 
cadémie  de  musique  de  Nantes,  1906,  p.  37  et  suiv.,  détails  que  nous 
avons  complétés  dans  notre  article  sur  Guignon  de  la  IHvista  musi- 
cale  italiana,  1911,  fasc.  4. 

3.  Sur  Sénallié,  voir  Félix  Huet,  Eludes  sur  les  différentes  écoles 
de  violon,  1880  ;  Yaldrighi.  Capelle,  Coneerti  e  musiehe  di  casa  d'Esté, 
publiés  dans  Atti  e  Memorie  délie  R.  B,  Deputaxioni  di  storia  patria 
per  le  Provincie  Modenesi  e  Parmensi,  série  III,  volume  II,  t»  partie, 
p.  434,  492,  493  ;  consulter  aussi  Ancelet,  Obsercations  sur  la  musique 
et  les  musiciens,  p.  13,  et  Lacombe*  Dictionnaire  portatif  des  BeauX' 
ArU  (1749),  p.  576 


d'œuvres  (on  en  connaît  neuf),  dont  deux  Livres  de 
Sonates  à  violon  seul  et  basse,  des  Sonates  à  deux  vio- 
lons et  à  detix  violoncelles. 

Ces  sonates  se  présentent  sous  le  type  italien  à 
trois  ou  quatre  mouvements;  Guignon  y  fait  un  usage 
fréquent  de  traits  en  triolets,  de  doubles  croches,  et 
en  staccato,  qui  dénotent  une  grande  virtuosité.  Le 
style  en  est  alerte  et  brillant. 

Un  autre  italianisant  est  Jean^Baptiste  Sénallié  3, 
né  Ters  1687  ou  1690  à  Paris,  élève  de  Converset,  puis 
de  Bonnefons,  tous  deux  membres  de  la  bande  des 
vingt-quatre  violons,  où  il  entra  lui-même  en  janvier 
1713.  Sénallié  s'était  initié  à  la  musique  italienne 
auprès  de  Baptiste  Anet,  et,  attiré  par  le  renom  des 
violonistes  d'outre-monts,  il  se  rendit  en  Italie,  avec 
le  comte  de  Gaylus,  en  1715.  Là,  ses  succès  décidè- 
rent la  duchesse  d'Esté  à  le  retenir  à  sa  cour,  où  il 
demeura  jusqu'en  1719^  et  où  il  se  perfectionna  dans 
rétude  du  violon  auprès  du  célèbre  Vitali.  Sénallié 
mourut  à  Paris,  le  15  octobre  1730. 

11  a  composé  cinq  livres  de  Sonates  de  violon  et 
basse  qui  s'échelonnent  de  1710  à  1727.  Construites, 
en  général,  sur  le  modèle  de  l'œuvre  V  de  Corelli,  ces 
sonates  présentent  souvent  le  dédoublement  des  Airs  < 
ou  des  Gavottes,  le  second  morceau  étant  écrit  en 
mineur  sur  la  même  tonique.  La  terminologie  em- 
ployée est  italienne,  et  les  divers  mouvements  se 
rapprochent  sensiblement,  surtout  par  le  caractère 
de  leur  rythmique,  des  types  corelliens;  la  basse  se 
déplace  souvent  par  mouvements  chromatiques,  et 
sa  figuration  se  montre  pins  accidentée  que  celle  des 
basses  françaises.  Si  l'inQuence  exercée  par  Corelli  sur 
Anet  parait  certaine,  Tœuvre  de  Sénallié,  en  revan- 
che, porte  des  traces  bien  faibles  de  renseignement 
de  Tommaso  Vitali.  Sénallié  est  peu  virtuose,  peu 
audacieux;  il  hésite  à  manier  la  double  corde  et 
démanche  peu.  Il  se  contente  de  faire  étalage  de  ses 
belles  qualités  de  mélodiste,  et  de  ce  je  ne  sais  quoi 
de  mélancolique  et  de  voilé  qui  caractérise  ses  mou- 
vements lents. 

Plus  virtuose  que  Sénallié  s'affirme  Quentin  le 
jeune  S  dont  les  seize  livres  de  Sonates  renferment 
déjà  d'appréciables  difficultés,  notamment  dans  les 
arpèges,  et  aussi  Gabriel  Besson*,  qui  nous  a  laissé 
d'intéressantes  sonates.  Quant  à  François  Francœur, 
l'ami  et  l'associé  du  fils  de  Jean«Ferry  Rebel,  François 
Rebel,  qui  publia  entre  1720  et  1740  deux  livres  de 
Sonates,  ses  qualités  lui  font  une  place  à  part  dans  la 
littérature  musicale  de  ce  temps.  Compositeur  élégant 
et  original,  François  Francœur  fieurit  de  façon  char- 
mante ses  Adagios,  qu'il  brode  un  peu  comme  Des 
Planes  et  les  Allemands.  De  la  sorte,  les  mouve- 
ments lents  échappent  à  l'allure  traînante  et  mono- 
tone que  manifestaient  les  dolentes  Sarabandes  étroi- 
tement emprisonnées  dans  leurs  cadences.  François 
Francœur  avait  voyagé  en  Allemagne,  car  le  flûtiste 


Â,  Sénallié  était  à  Paris  en  1720;  (1  Ognre  parmi  les  masicfens  qoî 
prenaient  part  aux  diTartissements  de  la  eour  (Areh.  nat.,  0*,  2851). 

5.  De  ees  seize  livres,  trois  sont  à  violou  seul  et  basse;  le»  autEBS 
consistent  en  recueils  de  Sonates  en  trio  pour  les  violons,  flûtes  et 
la  basse.  Cf.  Fétis,  Vil,  p.  151,  et  Eilner,  Vlli,  p.  101.  102.  Il  y  a  denx 
musiciens  de  ce  nom,  Tainé  et  le  Jeune.  L*ainé  a  publié,  avec  an  pri- 
vilège du  24  août  1730,  sous  le  nom  de  Berlin  Cantin  ou  Quenlin,  une 
première  œuvre  consistant  en  Sonates  à  violon  seul  et  pour  la  flûte 
avec  la  basse  continue.  Il  était  aux  vingt-quatre  violons  de  la  chainhro 
et  à  TAcadémie  royale  do  musique,  où  il  entra  on  1706  {Etat  de  In 
régie  actuelle  de  VOpéra,  1738).  Le  Jeune  publia  son  premier  livre 
en  1724,  son  deuxième  en  1726,  et  son  troisième  en  1728.  Le  premier 
livre  de  trios  date  de  1729. 

6.  Gabriel  Besson,  ordinaire  de  la  musique  de  la  chapelle  et  de  la 
chambre  du  roi,  a  publié  en  1720  son  livre  de  Sonates, 
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Quantz  signale  sa  présence  à  Pragae  et  à  Vienne  en 
1723,  et  il  est  possible  que  ce  voyage  ait  influencé  sa 
manière,  en  lui  permettant  de  prendre  directement 
contact  avec  la  musique  allemande  ^ 

Au  point  où  nous  en  en  sommes  arrivés,  c*est-à- 
dire  aux  environs  de  1730,  deux  faits  ressortent  de 
l'examen  de  l'ensemble  de  la  littérature  de  violon: 
le  dispositif  de  la  Sonate  tend  à  se  fixer  comme  il 
suit  :  i^  un  mouvement  lent,  en  guise  d^introduction; 
2<>  un  mouvement  assez  modéré,  dans  le  genre  de 
V Allemande  ;  3<*  un  mouvement  tranquille,  très  ex- 
pressif, écrit  souvent  en  mineur,  Aria,  Sarabande 
ou  Gavotte;  enfm,  4o  un  mouvement  très  vif,  Presto  ou 
Gigue.  Tous  ces  mouvements,  et  principalement  le 
premier  et  le  dernier,  rentrent  dans  la  même  tona- 
lité et  dérivent,  en  général,  d*un  motif  unique  dont  la 
Sonate  est  comme  la  floraison,  ainsi  que  nous  le  ver- 
rons plus  loin. 

Ensuite,  l'écriture  en  trio  s'affirme  dans  les  Sonates 
à  deux  violons  et  la  bcLsse  tout  comme  dans  les  Suites 
convenant  à  plusieurs  instruments;  quels  que  soient 
les  timbres  employés  pour  réaliser  ces  compositions, 
elles  ne  comportent  guère  que  deux  dessus  et  la 
basse.  Nous  avons  cité  précédemment  les  Trios  de  l'or- 
ganiste Domel.  La  Sérénade  ou  Concert*  quB  Monté- 
clair  avait  publiée  en  1697  rentre  sensiblement  dans 
le  même  type  :  premier  dessus,  deuxième  dessus  et 
basse.  Si  ces  compositions  admettent  des  hautbois 
et  des  flûtes  avec  les  violons,  les  groupes  d'instru- 
ments à  vent  alternent  simplement  avec  ces  derniers 
quand  ils  ne  les  doublent  pas,  autrement  dit,  les  trois 
parties  réelles  de  la  composition  passent  à  travers 
des  timbres  différents,  mais  la  multiplicité  des  ins- 
truments employés  à  l'exécution  ne  semble  pas  entraî- 
ner celle  des  parties. 

Il  convient,  toutefois,  de  remarquer  que  chez  cer- 
tains auteurs,  chez  Rebel,  par  exemple,  la  préoccupa- 
tion sym phonique  se  manifeste  très  clairement,  et  que 
l'orchestration  suppose  une  écriture  phis  diversifiée 
que  l'écriture  en  trio.  Les  Caractères  de  la  danse,  la 
Fantaisie  et  la  Terpsiekore  du  vieux  violoniste  sont  là 
pour  montrer  à  quel  point  il  tient  aux  détails  de  l'ins- 
tromentation;  d'une  façon  générale,  les  «  embellis- 
sements »  de  trompettes  et  timbales  comportaient  des 
parties  séparées  que  tirait  le  copiste,  celui-ci  jouant 
en  l'occurrence,  vis-à-vis  de  l'auteur  de  la  musique, 
un  rôle  de  collaborateur  ou  d'interprétateur. 

Un  élève  de  Sénallié,  Jacques  Aubert',qui,  lui  aussi, 
s'adonna  à  l'éoriture  en  trio,  va  modifier  cette  écri- 
ture dans  le  sens  symphonique,  en  publiant  les  pre- 
miers Concertos  français  de  violon.  A  ce  titre,  il  mérite 
une  place  d'honneur  dans  l'histoire  de  notre  musique 
instrumentale. 

Né  vers  1683,  à  Paris,  Jacques  Aubert  descendait 
d'une  dynastie  de  musiciens.  Successivement  attaché 
au  duc  de  Bourbon,  à  la  chapelle  royale  (1726)  et  à 
l'Opéra  (1727),  intendant  de  la  musique  du  duc  de 
Bourbon,  Jacques  Aubert  mourut  à  Belleville  en  mai 


1.  Sar  Pnincœur,  Toir  Mémoires  de  Bachaumont,  t.  III,  V,  Vin, 
XXVIII.  XXXV. 

1.  Sérénade  ou  Concert,  divisé  en  trois  suites  de  pièces  pour  les 
vioUms,  flûtes  et  hautbois,  composées  d'Airs  de  fanfares,  d'Airs  ten- 
Hres  et  d'Airs  ehampestres,  propres  à  danser,  par  M,  Montéclair 
Vlt97).  C'est  là,  on  le  Toit,  uniquemeat  de  la  musique  de  danee. 


1753,  après  avoir  écrit  trente-trois  [œuvres  et  cultivé 
la  musique  instrumentale,  le  ballet  et  la  musique 
dramatique. 

Les  Sonates  à  violon  seul  et  la  basse  qu'il  a  laissées, 
et  dont  le  nombre  dépasse  quarante,  sont  construites  à 
quatre  mouvements;  ses  Sonates  à  deux  violons  com- 
prennent trois  mouvements.  Les  unes  et  les  autres 
révèlent  un  musicien  habile,  d'inspiration  facile,  trop 
facile  même,  et  fortement  influencé  par  Filai ie;  son 
style,  vif,  gai,  se  rapproche,  en  effet,  beaucoup  de 
celui  des  auteurs  bouffes  de  ce  pays,  et  notamment  de 
Pergolèse.  A  cdté  de  ces  sonates,  où  Aubert  pratique 
le  démancher  et  la  double  corde,  les  Concerts  de  Sym- 
phonie (1730)  marquent  nettement  son  intention  de 
créer  un  genre  qui  se  rapproche  de  la'  musique  de 
Gorelli  et  de  Vivaldi,  sans  en  présenter  la  difficulté 
d'exécution  et  en  respectant  le  goût  français.  C'est 
ce  qu'il  déclare  catégoriquement  dans  l'Avertisse- 
ment de  son  ouvrage.  Or,  ces  douze  Concerts  sont  écrils 
dans  la  forme  Suite  et  à  trois  parties  ;  ils  comportent 
deux  violons,  ou  Ûûtes,  ou  hautbois,  et  la  basse,  et  ne 
ressemblent  en  rien,  par  leur  architecture,  au  Con^ 
cert  italien  dont  le  type  ternaire  Allegro,  Adagio,  Alle- 
gro, était  fortement  établi  à  cette  époque.  Aubert  a 
adopté  la  forme  Suite  chère  aux  Français  et  y  a  adapté 
l'écriture  en  trio.  Pour  trouver  l'équivalent  des  Oon* 
certs  italiens,  il  faut  attendre  ses  Concertos  à  quatre 
violons,  violoncelle  et  basse  continue,  dont  le  premier 
livre  parut  pendant  l'hiver  1734-1735.  Ici,  Aubert 
prend  le  cadre  italien  à  trois  mouvements,  et,  en 
même  temps,  il  complique  son  écriture  :  aux  deux 
dessus  et  à  la  basse,  il  ajoute  deux  autres  parties,  et 
réalise,  de  la  sorte,  une  écriture  à  cinq  parties.  A  dire 
vrai,  ses  Concertos  ne  comportent  fréquemment  que 
trois  parties  réelles,  en  raison  du  redoublement  de 
certaines  d'entre  elles,  et  rentrent  alors  dans  le  type 
d'écriture  en  trio  ;  mais  il  convient  de  donner  acte  à 
Jacques  Aubert  de  l'effort  qu'il  a  accompli. 

Une  autre  particularité  de  ses  concertos  consiste 
dans  leur  instrumentation  :  quatre  violons  et  la  basse, 
sans  parties  intermédiaires,  instrumentation  dont 
Vivaldi  et  Leonardo  Léo  lui  ont  fourni  l'exemple. 

Dans  le  corps  des  concertos  d'Aubert,  la  répartition 
des  Tutti  et  des  Soli  s'effectue  d'une  façon  analogue 
à  celle  d' Albinoni,  et  les  procédés  d'accompagnement,  # 
basés  sur  l'action  alternative  des  ripiénistes  et  du 
clavecin,  rappellent,  tout  à  fait,  la  manière  de  Tartini. 
Ce  que  nous  tenons  à  constater,  c'est  que  le  type 
ternaire  du  Concert  était  en  vigueur  en  France  dans 
la  littérature  du  violon,  en  1734.  François  Du  Val, 
Pierre  Guignon  et  Jacques  Aubert  l'y  avaient  intro- 
duit^. L'exemple  suivant  donnera  une  idée  de  l'écri- 
ture de  Jacques  Aubert  dans  ses  concertos  à  quatre 
violons.  Il  est  emprunté  au  premier  livre,  et  repro- 
duit ie  début  de  la  Ckivotte  du  deuxième  concerto  en 
sol  majeur;  dans  ce  passage,  Aubert  laisse  le  vio- 
lon principal  bien  en  dehors,  et  le  fait  accompagner 
doucement  par  les  trois  autres  violons  à  l'unisson, 
sans  faire  intervenir  la  basse  : 


3.  Sur  Jacques  Aubert,  voir  notre  article  du  Mercure  musical  (15  mai 
1906). 

4.  Sur  le  Concert  de  l'école  française  de  Tiolon,  voir  A.  Schering, 
GescMchte  des  Instrumentalkonserts,  1903,  p.  166. 
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l*"*  VIOLON 


Gavotta.  (iraiioso 

Sulu. 


^  VIOLONS      flpo    'i  J 
à  l'Unisson.        \J      v% 


Si  les  concerlos  à  quatre  violons  d'Aubert  sont  les 
premiers  représentants  du  genre  Concerto  dans  notre 
littérature  du  violon,  il  convient,  cependant,  de  remar- 
quer que  le  type  ternaire  du  ConcerMtalien  était  déjà 
connu  en  France  à  cette  époque,  où  des  violonistes 
transalpins  avaient  propagé  les  œuvres  de  Gorelli  et 
de  Vivaldi. 

Ce  serait  le  lieu  de  dire  quelques  mots  de  Michel 
Mascitti,  plus  connu  sous  le  nom  de  Michel,  musicien 
du  duc  d'Orléans  et  de  Grozat,  qui,  bien  que  né  à 
Santa  Maria,  dans  le  royaume  de  Naples,  s'était  fixé 
à  Paris,  où  il  publia  neuf  œuvres  de  violon,  et  où  il 
se  ûl  naturaliser  au  mois  de  décembre  1739  ^  Mas- 
citti, selon  Daquin,  avait  écrit  «  dans  le  goût  fran- 
çais »,  et  ses  compositions  bénéficièrent  d'une  très 
grande  réputation.  De  1704  à  1738,  il  Qt  paraître  des 
SonaJtes'ù,  molon^eul  et  la  basse,  des  Sonates  à  deux  vio- 
lons et  la  bas^  et  quatre  Concertos  à  six  instruments 
(1727)  du  type  Concerto  grosso. 

Les  concertos  de  Mascitti  comportent  trois  inslni- 
menls  principaux  ou  di  Concertino  (deux  violons  et 
une  basse)  et  trois  instruments  d'accompagnement, 
di  ripieno  (un  violon,  un  alto  et  une  basse). 

Ils  débutent  par  un  allegro  et  révèlent  la  forme  ter- 
naire; le  musicien  cherche  à  s'inspirer  du  style  de 
Geminiani ,  mais  il  demeure  assez  loin  derrière  son 
modèle.  Sa  mélodie  est  fluide, coulante,  très  italienne; 
jamais  Mascitti  ne  cherche  à  produire  des  effets  d'op- 
position entre  les  deux  ensembles  instrumentaux, 
concertants  et  ripîénistes.  Le  premier  violon  reste 
toiyours  très  en  dehors,  et  souvent  Mascitti  lui  confie 
un  travail  de  pure  virtuosité.  • 

Venons-en  maintenant  à  un  de  nos  plus  illustres 
violonistes,  à  Jean-Marie  Leclair.  Lui  aussi  a  puis- 
samment contribué  au  développement  de  notre  lit- 
térature symphonique. 

Jean-Marie  Leclair,  né  à  Lyon  le  10  mai  1697,  était 
Falné  des  huit  enfanls  d'un  modeste  passementier 
de  cette  ville.  D'abord  danseur  et  maître  de  ballet  à 

1.  Sur  HasciUi,  consuller  notre  ouTrago  l'Académie  de  musique  de 
Nantes,  p.  41  à  45;  Wazielewski,  loco  cit.,  p.  180-181,  ot  A.  Scheriog, 
loeo  cit.,  p.  54. 

2.  Voir  les  arlicies  publiés  par  nous  dans  la  Hevue  musicale  (15  oc- 
tobre 1904),  dans  le  Courrier  musical  (15  novembre  1904)  et  dans  le 
Recueil  de  la  Société  internationale  de  musique  (janvier  1905),  —  D. 
F.  Scbeurleer,  /.  M,  Leelair  l'atné  in  Holland  {Soc*  int,  de  musique. 


Tunn  de  1722  à  1726,  il  prend,  dans  cette  ville,  des 
leçons  avec  Somis,  et  débute  brillamment  au  Goncert 
spirituel  en  1728  ;  en  1734,  il  entre  à  la  musique  royale, 
où  il  se  trouve  en  rivalité  avec  Guignon.  Cette  circons- 
tance lui  fait  quitter  son  emploi  à  la  cour.  11  va  eu 
Hollande  sur  la  demande  de  la  princesse  Anne  d'O- 
range', puis  est  appelé,  en  1744,  auprès  de  l'infant 
d'ËspsLgne  don  Philippe.  De  retour  à  Paris,  en  1745» 
Leclair  compose  son  opéra  de  Scylla  et  Glaucus,  pa- 
roles de  d'Albaret,  que  TAcadémie  royale  de  musique 
représente  le  4  octobre  1746,  et  entre  au  service  du 
duc  de  Gramont.  Il  meurt  assassiné  dans  des  condi- 
tions assez  mystérieuses,  pendant  la  nuit  du  22  au 
23  octobre  1764.  On  l'inhuma  dans  le  cimetière  de 
l'église  Saint-Laurent*. 

Son  œuvre,  considérable,  comprend  près  de  cent 
compositions  gravées,  dont  quatre  Livres  de  Sonates  à 
violon  seul  et  basse,  le  premier  portant  la  date  de  1723, 
le  quatrième  paru  vers  1740  ;  des  Sonates  à  deux  vio- 
lonSfdes  Ouvertures  et  Sonates  en  trio,  et  douze  Concer^ 
tos  à  trois  violonsy  alto  et  bctsse  en  deux  livres  (1736, 
1744).  Leclair  a  donc  cherché  à  réaliser  la  plupart  des 
combinaisons  instrumentales  usitées  de  son  temps, 
et  se  montre,  dans  tous  ses  ouvrages,  aussi  excellent 
musicien  qu'il  était  habile  violoniste.  Sur  son  talent 
d'exécution,  ses  contemporains,  Daquin,  Hubert  le 
Blanc,  Ancelet,  de  Rozoy,  s'affirment  unanimes;  on 
l'appelait  u  l'admirable  M.  Leclair».  Mais  ce  sont  ses 
qualités  musicales  qui  retiendront  surtout  notre 
attention. 

Les  quatre  Livres  de  Sonates  à  violon  seul  avec  la 
basse  occupent  dans  notre  littérature  de  violon  un 
rang  éminent.  Leclair,  qui  s'était  assimilé  le  Gradus 
ad  Parnassum  de  Fux,  et  qui  avait  longtemps  travaillé 
avec  André  Chéron,y  fait  preuve  des  plus  remarqua- 
bles qualités  de  compositeur.  Sans  doute,  les  deux 
premiers  livres  reflètent  l'influence  de  Somis;  mais, 
dans  les  deux  derniers,  le  musicien  s'émancipe,  sa 

janvier,  mars  1909).  —  J.-G.  Prod'bomme,  Ecrits  de  musiciens  (1912), 
p.  330,  340. 

3.  Scbeurleer  a  montré  que,  de  juillet  1740  à  août  1743,  Leclair  était 
au  service  du  fameus  juif  du  LU,  à  la  Haye. 

4.  V Avant-Coureur  du  25  novembre  1765  rapporte  qu'à  l'occasion 
de  la  messe  de  bout  do  l'an  côldbrée  à  Tintention  de  Leclair  aux  Feuil- 
lants, on  exécuta,  durant  la  cérémonie,  so^  Tombeau  mis  en  grande 
symphonie  par  Dupont,  un  de  ses  élèves. 
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s'émancipe,  sa  personnalité  se  dessine  incisive,  de 
caractère  arrêté.  La  mélodie  de  Leclair  se  développe 
largement,  toujours  d^une  façon  logique,  avec  une 
souplesse  particulière.  Son  harmonie  est  ferme, 
pleine,  majestueuse,  et  rappelle  celle  de  HaendeM. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  si  Ton  désigne  par 
A  les  mouvements  lents  et  par  B  les  mouvements 
rapides,  le  premier  livre  offre  le  plus  souvent  le  dis- 
positif suivant  :  A,  B,  A,  B,  plus  rarement  B,  A,  B 
et  A,  B,  A;  le  deuxième,  A,  B,  A,  B,  une  fois  seule- 
ment A,  B,  B,  et  A,  B,  A;  le  troisième  ainsi  que  le 
quatrième,  uniquement  le  dispositif  A,  B,  A,  B.  Le- 
clair joint  à  la  terminologie  Andante,  Allegro,  etc., 
celle  qui  caractérise  les  airs  de  danse;  c'est  ainsi 
que  ses  seconds  mouvements  s'intitulent  fréquem- 
ment Allemande  ou  Courante,  que  les  morceaux  lents 
sont  des  Sarabandes  ou  des  Airs,  et  qu'il  choisit  très 
souvent  la  Qigue  ou  la  Gavotte  comme  pièce  finale. 
Dans  tous  les  cas,  sa  Sonate  est  établie  sur  le  type  à 
trois  ou  quatre  mouvements.  On  en  connaît  surtout 
le  Tombeau  [ut  mineur)  et  une  composition  en  sol 
majeur  publiée  par  David,  qui  ne  sont  pas  les  plus 
remarquables  de  son  œuvre*. 

Leclair  pratique  parfois  le  dédoublement  de  l'Atr 
en  se  servant  pour  c  Taltro  »  du  mineur  ou  du  ma- 
jeur sur  la  même  tonique.  11  affectionne,  tout  parti- 
culièrement, les  tonalités  majeures  et  module  fort 
habilement.  Si  ses  mouvements  ne  présentent  qu'un 
seul  thème,  si  le  développement  se  borne  à  un  tra- 
vail effectué  sur  ce  thème  unique,  on  peut  cependant 
trouver  dans  le  troisième  livre  quelques  variations 
qui,  par  les  altérations  qu'elles  apportent  au  rythme, 
préparent  l'apparition  du  deuxième  thème.  Quoiqu'il 
en  soit,  la  Sonate  de  Leclair  est  bien  de  type  italien  ; 
toujours,  le  thème  primitif  est  réexposé  dans  le  ton 
principal.  —  Quant  aux  deux  livres  de  concertos,  ils 
offrent  l'intérêt  le  plus  vif.  Ecrits  pour  violon  principal 
et  orchestre  de  ripiénistes  à  quatre  parties  (deux  vio- 
lons, alto  et  basse),  ils  sont  généralement  à  trois  | 


mouvements  du  type  B,  A,  B.  Le  premier  livre 
(op.  VU)  témoigne  de  l'imitation  du  Concert  d'église 
de  Torelli,  mais,  au  lieu  de  présenter  dans  les  mou- 
vements vifs  deux  groupes  de  Sali  encadrés  par  les 
Tutti,  conformément  au  schéma  T.  S.  T.  S.  T  (dans  ce 
schéma  la  lettre  T  désigne  les  Tutti,  et  la  lettre  S  les 
So/t)  comme  chez  ce  maître,  les  mouvements  de  Le- 
clair rappellent  le  dispositif  adopté  par  Albinoni,  et 
le  solo  s'y  fait  jour  trois  fois  ; 

T.  S.  T.  S.  T.  S.  T. 

Nous  sommes  donc  bien  en  présence,  ici,  ée  coneer- 
tos  écrits  pour  un  instrujinent  principal  qui  oppose 
franchement  des  Soli  à  1  ensemble  instrumental;  il 
n'y  a  rien  du  Concerto  grosso,  où  les  divers  instru- 
ments dialoguent  sur  un  pied  d'égalité.  Leclair  étend 
largement  ses  Soli,  pendant  que  les  Tutti  reprennent 
le  thème  ou  fragment  de  thème  exposé  par  le  so- 
liste. Dans  les  Airs  ou  mouvements  lents,  la  réparti- 
tion des  rôles  est  différente,  et  l'alternance  des  Soli 
et  des  Tutli  s'y  montre  tantôt  plus  fréquente,  tantôt 
plus  restreinte. 

Le  deuxième  livre  (op.  X)  est,  de  touts  points,  re- 
marquable par  le  caractère  et  la  personnalité  des 
thèmes  et  par  l'extension  donnée  aux  Soli,  qui  occu- 
pent jusqu'à  soixante  ou  soixante-dix  mesures*  Le 
travail  de  passages  et  d'ornementation  conOé  au  vio- 
lon principal  ne  consiste  pas  seulement  en  broderies 
décoratives,  mais  bien  en  un  véritable  développe- 
ment. D'un  thème  donné,  Leclair  sait  extraire  toute  la 
substance  expressive  que  contient  ce  thème.  Ce  livre 
apporte  le  véritable  prototype  du  concerto  français 
de  violon. 

Au  point  de  vue  de  la  technique  instrumentale, 
Leclair  aborde  crânement  les  difficultés  les  plus  épi- 
neuses. 11  démanche  avec  audace,  atteignant  les  ré- 
gions les  plus  élevées  de  l'échelle  du  violon.  Dès  son 
deuxième  livre  de  sonates,  il  écrit  des  passages  fort 
scabreux  dont  voici  un  exemple  : 


il  exécute  avec  brio  des  passages  en  tierces  et  en 
sixtes,  à  allure  vive,  des  doubles  trilles,  des  arpèges 
malaisés  : 


à 


r 


3€ 


et  imagine  le  trémolo  de  la  main  gauche,  artifice 
technique  qui  consiste  à  faire  entendre  à  la  fois  le 
chant  et  son  accompagnement'.  Si  sa  main  gauche 
ignorait  la  difficulté,  son  archet  devait  être  d'une 
légèreté  étonnante;  les  traits  en  staccato  qu'il  a  semés 
au  cours  de  son  œuvre  en  témoignent  éloquemment. 
Leclair,  qui  s'était,  vers  la  tin  de  sa  vie,  voué  à 
l'enseignement,  a  donné  une  vive  impulsion  à  l'école 


1 .  II  oonrient  de  remarquer  que  Leclair,  lors  de  son  séjour  eu  Hol- 
lande auprès  de  la  princesse  d'Orange,  qui  donnait  ea  son  chAteau  du 
Loo  des  concerts  fort  réputés,  et  qui  avait  protégé  Haendel,  a  sans 
doute  entendu  eiéeuter  des  compositions  do  ce  maître. 

2.  MM.  Debroux  et  Gnilmant  ont  entrepris  la  publication  des  œuTres 
de  Leclair,  et  déjà  deux  livres  do  sonates  ont  paru. 


française  de  violon,  dontil  peut,  à  bon  droit,  être  pro- 
clamé le  chef.  Labbé  le  fils,  Guillemain  et  le  cheva- 
lier de  Saint-Georges  comptent  parmi  ses  élèves  les 
plus  réputés.  Avant  d'en  venir  à  ces  musiciens,  il 

Inous  semble  utile  de  jeter  un  coup  d'œil  d'ensem- 
ble sur  la  Sonate  de  violon,  telle  que  l'ont  conçue 
les  compositeurs  qui  précèdent. 

Nous  avons  indiqué  plus  haut  le  dispositif  à 
quatre  mouvements  que  présentent  la  majorité  des 
sonates  de  violon  de  la  première  période  (des  origi- 
nes à  Leclair  inclus).  Ce  dispositif  admet  de  nom- 
breuses exceptions,  le  nombre  des  morceaux  de  la 
Sonate  variant  de  trois  à  cinq,  mais  il  demeure, 
somme  toute,  le  plus  fréquemment  employé. 

La  sonate  française  est  éminemment  une  Sonata 
da  caméra,  en  ce  sens  qu'elle  se  compose  surtout 
d'airs  de  danse  stylisés  et  appropriés  à  l'instrument, 
en  dehors  de  toute  préoccupation  de  danse ^.  A  la 

3.  Sonate  VI,  quatrième  livre.  —  Cf.  Félix  Huet,  Etude  sur  les  dif- 
férentes èeolee  de  violon,  1880,  et  Pincherle,  loco  cit. 

4.  Il  est  à  remarquer  que,  dans  les  premières  oeuvres  de  CorelU 
(op.  2,  1685,  et  op.  3,  1690),  la  Sonata  da  caméra  porte  le  nom  do 
«  Ballelo  di  caméra  n. 
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Sarabande,  danse  lente  et  grave,  s'adjoint  ÏAria 
emprunté  à  la  musique  dramatique,  et  selon  que  le 
compositeur  entend  imprimer  à  son  œuvre  un  carac- 
tère gai  ou  triste,  il  multiplie  les  mouvements  vifs 
ou  les  mouvements  lents  ^  Nous  voyons,  de  la  sorte, 
J.-B.  Sénallié  employer  deux  Arias  dans  une  sonate 
de  son  cinquième  livre',  Louis  Francœur  faire  suivre 
un  Aria  d'une  Sarabande^j  et  son  frère  François  pla- 
cer deux  Gavottes  de  mouvement  tranquille  après 
ou  avant  une  Sarabande^.  Au  contraire,  Leclair  sup- 
primera parfois  tout  mouvement  lent,  afin  d'obtenir 
une  composition  vive  et  joyeuse  ^  Le  dédoublement 
des  morceaux  vifs  et  des  morceaux  lents  s'eflectue 
fréquemment;  lorsque  le  premier  Allegro  est  dédou- 
blé, on  obtient  le  type  corellien  A  B  B,  A|  B,,  qui 
se  rencontre  souvent  dans  le  deuxième  livre  de 
Louis  Francœur;  ce  dédoublement  s'accompagne  de 
changements  de  rythme,  les  rythmes  ternaires  alter- 
nant avec  les  rythmes  binaires  afin  d'obtenir  plus 
de  variété.  D'une  manière  générale,  le  mouvement 
va  en  s'accéléranl  du  début  à  la  fin  de  la  sonate,  qui 
est  ordinairement  terminée  par  un  Presto  ou  par  une 
Gigue. 

Si  la  sonate  française  appartient  surtout  au  type 
da  caméra,  elle  se  pénètre,  cependant,  d'éléments 
provenant  du  style  d'église.  Dans  son  deuxième  livre, 
Louis  Francœur  emploie  le  style  fugué  pour  le  pre- 
mier Allegro,  à  l'exemple  de  Corelii;  il  substitue  un 
Largo  ou  un  Adagio  à  la  Sarabande  et  à  VAria.  Sé- 
nallié et  Leclair  agissent  de  même*. 

La  terminologie  des  mouvements  est  très  variable; 
les  indications  Adagio,  Allegro,  Largo,  etc.,  s'associent 
à  des  noms  de  danses.  Gela  tient  à  ce  que  les  airs 
de  danse  subissent  de  profondes  modifications,  V Alle- 
mande, par  exemple,  devenant  plus  vive,  et  certaines 
Courantes  se  transformant  en  Largo'^,  De  plus,  sous 
les  titres  d* Allegro  ou  de  Final,  on  verra  Leclair  dégui- 
ser de  véritables  airs  de  danse  ^. 

Au  point  de  vue  tonal,  la  sonate  de  violon  se  déve- 
loppe en  conservant  d'un  bout  à  l'autre  la  même 
tonalité;  il  n'y  a  d'exceptions  à  cette  règle  que  dans 


le  cas  des  Arica  et  du  dédoublement  de  ceux-ci.  On 
voit  alors  les  musiciens  écrire  ÏAria&u  relatif  mineur, 
ou  bien,  lorsqu'il  est  dédoublé,  le  présenter  dans  deux 
modes  différents,  mais  sur  la  même  tonique*.  De  la 
sorte,  tout  en  échappant  à  la  monotonie,  la  sonate 
assure  son  unité  de  composition. 

Cette  unité  se  manifeste  encore  par  d'autres  carac- 
tères. D'abord,  les  divers  mouvements,  qu'ilssoient  au 
nombre  de  quatre  ou  cinq,  s'enchaînent  souvent  les 
uns  aux  autres,  grâce  à  des  notes  d'attente  formant 
lien  entre  deux  morceaux  successifs,  à  la  manière  de 
Gorelli.  On  observera  ce  fait  chez  Leclair,  Sénallié  et 
Francœur*®.  Alors,  la  sonate  ne  se  compose  plus,  en 
définitive,  que  d'une  manière  de  couple  dont  chaque 
partie  comprend  un  mouvement  vif  lié  à  un  mouve- 
ment lent  : 

II 

Ensuite,  la  sonate  se  construit  presque  toujours  sur 
un  thème  unique,  thème  initial  et  générateur,  pro- 
posé d'ordinaire  dans  le  Prélude;  elle  obéit  ainsi  à 
un  principe  de  sévère  coordination  qu'on  a  baptisé 
du  nom  de  cyclisme.  Tantôt  ce  principe  reçoit  une 
application  absolue,  et  tous  les  mouvements  dérivent 
du  motif  générateur  modifié  rythmiquement  de  façon 
à  entrer  dans  les  différents  cadres  des  airs  de  danse  ; 
tantôt  le  cyclisme  n'apparaît  que  partiellement  sous 
forme  de  rappel  de  thèmes,  de  reprise  d'incises  mélo- 
diques. 

Sénallié,  par  exemple,  b&tira  toute  une  sonate  sur 
ce  thème  ^^  : 


j,».w  Q\rsù^m 


François  Francœur  et  Leclair  emploieront  le  même 
molif  légèrement  déformé  dans  les  divers  morceaux 
de  plusieurs  sonates,  ainsi  qu'il  résulte  des  exemples 
ci- après  : 


Allemande 


-^4i^;SJT^ 


Allemande 


fi  ■  i  '' 


Rondo 


Courante 


is 


Qigue 


jTJéff  r  J  PI 
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1 .  Le  plus  souvent,  la  multiplication  des  mouvements  lents  desti- 
née à  iiaprtmar  à  la  composition  un  caractère  mélaocoUque  ou  dolent, 
se  renforce  d'une  tonalité  mineure. 

2.  Sénallié,  cinquième  livre,  sonate  7. 

3.  L.  Francœur,  premier  livre,  sonate  5. 

4.  F.  Francœur,  deuxième  livre,  sonates  5  et  8. 

5.  J.-M.  Leclair,  premier  livre,  sonate  2;  de  radme,  Sénallié,  2*  livre, 
sonate  8. 

6.  Sénallié,  livre  quatrième,  sonate  9.  Leclair,  premier  livre,  sona- 
tes 3  et  4.  Dans  le  troisième  livre  do  Leclair,  il  y  a  de  nombreux  allégros 
fugues. 

7.  On  trouve  des  cxemplsj  de  l'élargissement  de  la  courante  ches 
Uaeadel. 


8.  Leclair,  premier  livre,  sonate  4. 

9.  Voyez,  par  exemple,  F.  Francœur,  deuxième  livre,  sonate  5 
(lr«  gavotte,  la  mineur;  2«  gavotte,  la  majeur);  Sénallié,  troisième 
livre,  sonate  8. 

10.  Ainsi,  dans  la  sonate  9  du  premier  livre  de  F.  Francceur,  l'ada- 
gio du  milieu  se  termine  sur  la  sensible  et  s'enchatne  avec  la  giffue 
qui  suit  ;  il  en  est  de  même  pour  le  premier  adagio  de  la  sonate  8  de  ea 
même  livre.  Cf.  Leclair,  premier  livre,  sonates  1,  3  et  4. 

11.  Sénallié,  cinquième  livre,  sonate  7. 

12.  F.  Francœur.  deuxième  livre,  sonate  6. 

13.  F.  Francœur,  premier  livre,  sonate  6.  Voir  encore,  du 
deuxième  livre,  sonates  1,  5  et  10. 

14.  J.-M.  Leclair,  premier  livre,  sonate  S. 
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Ou  bien,  ce  seront  des  traits  caractéristiques,  des 
mouvements  mélodiques,  comme  chez  Du  Val  S  qu'on 
retrouvera  dans  toutes  les  parties  de  la  sonate.  Les 
deux  Francœur,  Leclair,  Anet,  font  souvent  appel  à 
ce  procédé  pour  sceller  Tunité  de  leurs  sonates.  Ils 
imitent  en  cela  les  compositions  de  Top.  V  de  Corelli, 
qui  offrent,  h  ce  point  de  vue,  les  exemples  les  plus 
frappants,  marquant  bien  ainsi  Fintluence  profonde 
que  les  violonistes  italiens  ont  exercée  sur  notre  pre- 
mière école  de  violon. 

On  retrouve  cette  influence  chez  un  autre  violo- 
niste qui  s'acquit  une  grande  célébrité  par  des  Motets 
é  grand  chœur  exécutés  au  Concert  spirituel.  Mon- 
donville. 

Jean-Joseph  Cassanéa,  dit  Mondonville  ou  de  Mon- 
don ville*,  naquit  à  Narbonne  le  24  ou  le  25  décem- 
bre 1711.  Son  père  était  musicien  à  la  cathédrale  de 
cette  ville  et  lui  enseigna  le  violon.  Attaché  au  Con- 
cert de  Lille,  où  il  occupait  remploi  de  premier  vio- 
lon, Mondonville  y  composa  des  œuvres  vocales  et 
instrumentales',  puis  vint  à  Paris  en  1734,  et  débuta 
avec  succès  au  Concert  spirituel.  La  musique  du  roi 
Taccueille  en  avril  1739,  et  l'Académie  de  musique, 
qui  gérait  alors  le  Concert  spirituel,  se  rattache 
comme  compositeur  et  comme  virtuose  aux  appoin- 
tements de  1.200  livres  par  an.  Mondonville  alimente 
le  répertoire  du  Concert  de  ses  motets,  donne  à  TO- 
péra  sa  pastorale  d'Isbé  (1742),  fait  des  tournées  en 
province  avec  Gui  gnon,  puis  entre  au  Théâtre  des 
Petits  Cabinets  et  prend  part  à  la  Guerre  des  Bouf- 
fons, en  donnant  à  TOpéra  Titon  et  V Aurore  (1753). 
A  partir  de  1755,  il  dirige  le  Concert  spirituel,  où  il 
fait  exécuter  de  nouveaux  motets  et  de  nouvelles 
pièces  (OriUorioê),  quitte  sa  place  de  sous-maltre  de 
la  chapelle  royale  (1758)  et  la  direction  du  Concert 
spirituel  (1762),  et  meurt  à  Belleville  le  8  octobre  1772. 

Violoniste  habile  et  brillant,  Mondonville  a  écrit, 
•dans  le  domaine  de  la  musique  instrumentale,  des 
Sonates  pour  le  violon  et  la  basse  (liv.  1)  (1733),  des 
Sonates  en  trio  pour  deux  violons  ou  flûtes  avec  la  basse 
(1734),  des  Pièces  de  clavecin  en  sonates  avec  accompa- 
gnement de  violon,  dont  nous  avons  déjà  parlé  S  les 
Sons  harmoniques.  Sonates  à  violon  setd,  et  des  Con- 
certos de  violon  avec  chant,  orchestre  et  chœur.  Son 
originalité  s'affirme  surtout  dans  les  Sons  harmoni- 
•ques,  où,  à  travers  une  rédaction  d'ailleurs  assez 
obscure,  il  explique  la  manière  de  produire  sur  le 
violon  les  sons  harmoniques.  On  en  connaissait  déjà 
l'usage,  car  la  trompette  marine  °  les  mettait  à  contri- 
bution, et,  dès  1711,  le  physicien  Sauveur  avait  traité, 
•devant  l'Académie  des  sciences,  de  leur  nature  et 
de  leurs  propriétés.  Néanmoins,  Mondonville  peut 
revendiquer  l'honneur  de  les  avoir  introduits  dans 
ta  technique  de  son  instrument;  il  les  exécute  par 
•efilenrement  sur  les  cordes  et  les  désigne  de  la  façon 


i 


-suivante  : 


4=f="°''' 


note  supérieure  indi- 


•que  la  note  réellement  produite. 


1.  Dq  Val,  troisième  livre,  aooate  5. 

S.  Sur  Mondonrille,  roir  Néerologe  des  Bommêt  eélèbret  de  la 

FroMU^  1773.  —  Galiberl,  Jean-Joêeph  Cananéa  de  Mondonville, 

NartMOBd,  1856,  et  F.  Hellouin,  Mondonville,  ta  Vie  et  eon  Œuvre, 

dan*  Feuillets  d'Histoire  musicale  française,  1903.  Consulter  aussi 

fUm  Mémoires  de  Bachaumont,  tomes  I,  II,  III,  IV,  V,  VI,  XVI  (add.) 

-tt  XVIIl  (add.),  et  le  Concert  de  LiUe  de  M.  Lefebvre  (liM)8). 


Quant  aux  Concertos  de  violon  et  chant,  ils  restent 
introuvables,  et  nous  en  sommes  réduits,  à  leur  égard, 
aux  explications  que  donne  le  Mercure  de  mai  1752  : 
la  première  partie  revenait  au  violon,  tandis  que  la 
voix,  chargée  de  la  deuxième,  reprenait  en  imitation 
tous  les  traits  effectués  par  l'instrument.  Les  Concer- 
tos de  violon  avec  voix,  orclicsire  et  chœur  se  compo- 
saient de  quatre  mouvements^. 

Un  contemporain  de  Leclair,  Gabriel  Guillemain, 
suivit  celui-ci  dans  la  voie  de  la  brillante  technique 
qu'il  avait  inaugurée  ''. 

Né  à  Paris  en  1705,  et  élevé  par  le  comte  de  Roche- 
chouarl,  Guillemain  voyagea  de  bonne  heure  en 
Italie  et  était  déjà  célèbre  à  l'âge  de  vingt  ans.  L'Aca- 
démie de  musique  de  Dijon  lui  oflrilla  place  de  pre- 
mier violon,  et  Guillemain  remporta  dans 'cette  ville 
de  nombreux  succès  (1734).  Protégé  par  le  duc  de 
Chartres,  il  entre,  en  1737,  à  la  musique  royale,  où  il 
joue  avec  Guignon,  puis,  de  1747  k  1750,  il  fait  partie 
de  l'orchestre  du  théâtre  de  M»«  de  Pompadour,  et 
écrit,  à  l'intention  de  la  marquise,  la  musique  de  la 
Cabale.  Pensionné  par  le  roi  en  1750,  il  fait  exécuter 
des  œuvres  symphoniques  au  Concert  spirituel  de 
1757  à  1761,  mais,  poursuivi  par  ses  créanciers  et  se 
trouvant  dans  l'impossibilité  de  les  satisfaire,  il  se 
suicide  à  Chaville,  le  !•'  octobre  1770. 

Guillemain  a  beaucoup  produit;  le  catalogue  de 
ses  œuvres  comprend  dix-huit  numéros,  dont  trois 
livres  de  Sonates  à  violon  seul  et  la  basse,  des  Sonates 
en  duo  pour  violon  et  flûte  sans  basse  (deux  livres),  des 
Sonates  en  trio  (deux  livres),  un  livre  de  Sonates  en 
quatuor,  des  Concertino,  des  Symphonies  et  Divertia- 
sements  en  trio,  des  Pièces  pour  le  clavecin  et  des  Amu- 
sements  et  Capiices  pour  violon  seul. 

Plus  virtuose  que  musicien,  Guillemain  marque 
déjà  la  tendance  qui  ne  fera  que  s'accentuer  durant 
la  seconde  moitié  du  xviii"  siècle,  et  qui  portera  la 
musique  de  violon  àétre  surtout  violonistique.  Néan- 
moins, la  part  qu'il  a  prise  au  développement  de  l'écri- 
ture symphonique  ressort  de  ses  Sto;  Sonates  en  qua- 
tuor (1743),  destinées  à  la  flûte  traversière,  au  violon^ 
à  la  basse  de  viole  et  à  la  basse  continue;  ces  sona- 
tes, qui  comportent  quatre  mouvements,  ne  devaient 
pas  être  exécutées  «  à  grand  orchestre,  »  et  consti- 
tuaient de  véritables  quatuors  de  chambre.  En  géné- 
ral, le  style  de  Guillemain  est  bariolé  de  triolets  en 
doubles  croches  jetés  dans  les  mouvements  binaires, 
à  la  mode  italienne.  Guillemain  était  cité  pour  sa 
main  prodigieuse  et  son  extrême  habileté;  il  a  mis 
toute  sa  virtuosité,  qui  le  faisait  passer  de  son 
temps  pour  bizarre ,  dans  ses  Amusements  pour  vio- 
lon seul,  où  il  entasse  difficultés  sur  difûcultés.  Il 
est  le  premier,  avec  L'abbé  le  fils,  à  composer  en 
France  de  la  musique  pour  violon  sans  accompa- 
gnement. 

Ce  L'abbé  le  fils  fut  un  des  meilleurs  élèves  de 


3.  C'est  à  Lille,  qu'en  1733,  il  fait  paraître  son  œuvre  I. 

4.  Voir  plus  haut,  aux  instruments  à  clavier. 

5.  Remarquons,  à  ce  propos,  que  l'usage  de  la  Trompette  marine 
se  prolongea  encore  longtemps  au  iviii*  siècle.  Ainsi,  en  janvier  1742, 
un  sieur  Jeaa-Baptiste  Prin,  DMltre  à  danser  de  Paris  et  musicien  do 
la  TÎlie  de  Strasbourg,  adressait  aux  Académiciens  du  Concert  de  Lyon 
UQ  Mémoire  sur  la  trompette  marine,  dans  lequel  il  exposait  le 
moyen  d'apprendre  à  jouer  sans  roailrc  do  cet  inslrumont.  Consulter  : 
L.  Valias,  J,-B.  Prin  et  sa  méthode  de  trompette  marine  {S.  7.  M., 
18  novembre  1908). 

S.  Le»  Concertos  avec  voix  de  Mondonville  devaient  probablement 
ressortir  de  la  même  esthétique  que  ses  Pièces  de  clavecin  avec  voix 
ou  violon  (ceuvre  V). 

7.  Sur  Guillemain,  voir  notre  article  du  Courrier  musical  du  1"  août 
1904). 
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Leclair*.  Il  s'appelait  en  réalité  Joseph-Barnabe  Saint- 
Sevin,  dit  L'abbé,  à  cause  des  fonctions  musicales  que 
son  père  exerçait  dans  les  églises  de  la  ville  d'Agen, 
où  il  naquit  le  11  juin  4727.  En  1739,  il  entrait  en 
qualité  de  violoniste  à  la  Comédie  française,  se  pro- 
duisait au  Concert  spirituel  en  1741,  et  était  admis 
la  même  année  à  Torchestre  de  TOpéra.  L'abbé  mou- 
rut à  Paris  le  6  thermidor  an  XL 

Son  œuvre  de  violon,  dont  le  premier  livre  parut 
après  1743,  consiste  en  Sonates  à  quatre  et  trois  mou- 
vements, où  se  manifeste  l'alerle  technique  de  Leclair. 
L'abbé  aimait  à  broder  de  variations  des  mélodies 
connues  ;  c'est  ainsi  qu'il  en  écrivit  de  fort  intéres- 
santes sur  le  fameux  Air  des  Sauvages  de  Rameau 
{Jolis  airs  ajustés  et  variés  pour  un  violon  seul),  où,  avec 
l'aide  de  son  seul  instrument,  il  parvient  à  donner 
une  impression  presque  symphonique.  On  a  aussi  de 
lui  un  ouvrage  pédagogique  :  Principes  de  violon,  qui 
parut  en  1761. 

Ajoutons  que  L'abbé  le  fils  s'essaya  aussi  dans  la 
Symphonie.  La  fondation  et  le  développement  de 
notre  école  de  violon,  en  fournissant  aux  orchestres 
d'excellents  instrumentistes,  favorisaient  l'extension 
du  genre  symphonique,  que  de  nombreux  Mécènes, 


entre  autres  La  Poupliniôre,  cultivaient  dans  leurs 
concerts  particuliers,  initiant  le  public  à  de  nouvelles 
utilisations  instrumentales.  De  plus,  les  éléments  étran- 
gers aftluaient;  dès  1748,  des  cors  de  chasse  alle- 
mands s'étaient  fait  entendre  dans  une  symphonie 
de  Guignon.  En  1750,  L'abbé  donnait,  lui  aussi,  au 
Concert  spirituel,  une  symphonie  à  deux  cors  de 
chasse;  si  cette  symphonie,  qui  est  malheureusement 
perdue,  utilisait  d'autres  instruments  que  les  cors. 
L'abbé  aurait  précédé  ainsi,  de  quatre  ans,  l'initiative 
que  devait  prendre  Jean  Stamitz.  Jusqu'à  ce  moment, 
la  flûte,  le  hautbois  et  le  basson  étaient  à  peu  près  les 
seuls  instruments  à  vent  qu'on  employât  concurrem- 
ment avec  les  cordes.  Les  timbales  et  les  trompettes 
n'apparaissaient  que  par  intermittences  et  ad  libi- 
tum, comme  dans  les  Plaisirs  de  la  paix,  symphonie 
en  trio  avec  timbales  et  trompettes  de  Le  Maire  (1749). 
Une  fois  entré  dans  la  voie  symphonique.  L'abbé, 
fidèle  h  son  système  de  transcriptions,  compose,  e» 
1764,  une  Grande  Symphonie  avec  variations  pour  deux 
violons,  alto,  violoncelle  ou  basson,  hautbois  ou  flûtes 
et  deux  cors,  dans  laquelle  ces  différents  instruments 
récitent  alternativement,  et  dont  le  thème  consiste 
dans  le  Menuet  du  violoniste  Ëxaudet'  : 


En  1753,  il  avait  publié  des  symphonies  à  trois  vio- 
lons et  une  basse. 

Plus  modestes  dans  leur  ambition,  André -Noël 
Pagin  et  Charles-Antoine  Branche  se  bornèrent  à  la 
sonale  de  violon. 

Le  premier',  né  à  Paris  en  1721  et  élève  de  Tartini, 
débuta  en  1747  au  Concert  spirituel,  en  jouant  des 
sonates  de  son  maître  ;  il  y  figure  encore  en  1753.  Il 
était  protégé  par  le  comte  de  Ctermont,  dont  il  fut  le 
premier  violon,  et  par  le  prince  de  Grimberghen,  et 
Burney,  qui  Ût  sa  connaissance  en  1770,  vante  sa  belle 
sonorité.  Son  livre  de  Sonates  à  violon  seul  et  la  basse 
(1748)  révèle  un  style  noble,  hardi,  plein  de  trouvailles 
rythmiques  et  harmoniques. 

De  Charles- Antoine  Branche^,  nous  ne  savons  pas 
grand'chose.  Né  à  Vernon  en  1722,  il  appartenait  à 
Torches  Ire  de  la  Comédie  française  et  donna,  en  1748, 
un  livre  de  Sonates,  d'excellente  facture  et  dont  cer- 
tains passages  respirent  une  émotion  pénétrante; 
Branche  manifeste  une  recherche  de  l'expression 
intime  à  laquelle  ses  prédécesseurs  restaient  en  gé- 
néral assez  indifférents. 

Avec  Pierre  Yachon  *,  nous  retrouvons  des  tendances 
nettement  symphoniqiies.  C'était  unÂrlésien,  élève  de 
Cbabran,  et  qui  se  fit  entendre  au  Concert  spirituel 


1.  Sur  L'abbé  le  fllf ,  toIf  Vidal,  Im  Instrumenté  à  arehetf  II; 
Laurent  Grillet,  les  Ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle,  et  Campar- 
don,  l'Académie  royale  de  musique,  II,  p.  27. 

i.  André'Joseph  Bsaudet  était  violoniste  à  l'Opéra.  Consalter  lur 
Jui  CMrlcs,  Quelques  Musiciens  de  Rouen  (Académie  de  Caea,  1885, 
p.  312).  Son  Menuet  a  subi  de  nombreuiei  transcriptions  et  adapta- 
tions. On  a  de  lui  des  Sonates  à  violon  seul  et  basse  (manuscrites)  et 
six  Sonates  en  trio  pour  deux  violons  (1751). 

3.  Sur  Pagin,  voir  Daquln,  Lettres  sur  les  Sommes  célèbres,  p.  134, 
138.  —  Vidal,  loco  cit.  ~  Wasielewski,  Die  Violine  und  ihre  Meister, 
p.  318-319.  —  FéUs,  IV,  p.  419. 


en  1756.  Le  prince  de  Conli,  qui  l'avait  remarqué^ 
l'engagea  cinq  ans  plus  tard  dans  sa  musique.  Vachon 
quitta  la  France  en  1784  ;  il  excellait,  selon  La  Borde, 
comme  quartettiste,  et  a  laissé,  outre  trois  livres  de 
Sonates  à  violon  seul  et  basse  (1769-1770),  des  Concer^ 
tos  pour  violon  principal  et  orchestre  et  des  Quatuors^ 
pour  instruments  à  cordes. 

Si  l'écriture  en  trio  conservait  encore  des  adept89>. 
le  développement  de  la  symphonie  s'affirmait  néan- 
moins dans  un  grand  nombre  d'œuvres  destinées  aux 
instruments  à  archet.  C'est  ainsi  qu'Antoine  Dau ver- 
gue^, après  avoir  donné  des  Trios  pour  deux  violons^ 
et  la  basse  et  un  livre  de  Sonates  à  violon  seul  (1739)^ 
apportait,  en  1750,  son  contingent  à  la  productioa* 
symphonique  sous  la  forme  de  deux  livres  de  Canoert9^ 
de  Symphonie  à  quatre  parties  (op.  III  et  IV)  quLdéno*^ 
tent  une  grande  sûreté  d'écriture  et  une  bonne  utili- 
sation des  registres  instrumentaux.  Ces  Concerts  de 
Symphonie  comportent  deux  violons,  un  alto  et  la* 
basse;  le  style  en  est  fier  et  parfois  fort  expressif. 

Le  nom  de  Pierre  Gaviniès  "^  domine,  avec  celui  de* 
Leclair,  l'histoire  du  violon  en  France  au  cours  du 
xviu*  siècle. 

Pendant  longtemps,  on  ne  fut  pas  bien  ûzé  sar  le- 
lieu  et  sur  la  date  de  sa  naissance.  Etait-il  né  à  Paris^ 


4.  Voir  Bonnaasies,  la  Musique  d  la  Comédie  française, 

5.  Wasielewski,  loco  cit.,  p.  318.  —  Bachaumont,  t.  III  (1766),  XIX 
(1769)  (addition).  —  A.  Gouirand,  la  Musique  en  Provence  (1008),. 
p.  108-109. 

6.  Voir  à  la  partie  de  ce  travail  consacrée  an  motet  et  à  ropéra- 
comique. 

7.  Sur  Gaviniès,  voir  Eloge  historique  de  P.  ûaviniés  par  la  prii^>^ 
cesse  de  Salm,  1801.  —  Fayolle,  iVo/tcM  surCorelli,  Tartini,  Gsufinié* 
et  Viotti,  1810.  —  Wasielewskt,  loco  cit.,  p.  325  et  suir.  —  Constant 
Pierre,  Le  Conservatoire  de  musique  et  de  déclamation,  p.  129,  444>. 
et  Les  Facteurs  d'instruments  de  musique. 
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ou  à  Bordeaux?  La  Borde  lui  assigne  le  11  mai  1728  1  chers.  Voici  un  exemple  de  ceux-ci  que  nous  emprun- 

pour  date  de  naissance,  tandis  que  H°^*  de  Salm  et  I  Ions  au  n^  19  : 

M.  Constant  Pierre  le  font  naître,  la  pre- 
mière deux  ans  plus  tût,  le  26  mai  1726,  et       Allegro  brillante 2  £  -^a 

le  second  à  Bordeaux,  le  11  mai  1728*.  Il       Q^j, IEJËl^.— jE- «-  :r:EjL 

résulte   des    recherches   que   nous   avons     /Vt^fl  ffft"    I  T   "H^    i  """~ —     i — 

faites  à  Bordeaux  que  Pierre  Gaviniès  na- 
quit bien  dans  celte  ville  le  11  mai  1728, 

de  François  Gaviniès,  luthier,  et  de  Marie 

Laporte^.  Il  débuta  en  1741  au  Concert 

spirituel,  où,  en  1744,  il  occupait  la  place  de  pre-  ' 

mier  violon.   Après  avoir  quille  Torchestre  de  cet 

établissement  en  1759,  il  y  reparut  trois  ans  plus 

tard,  et  mourut  à  Paris  le  9  septembre  1800,  après 

avoir  obtenu,  le  22  novembre  1795,  la  chaire  de  vio- 
lon au  Conservatoire, 
Tous  ses  contemporains  vantent  le  charme  et  la 

grandeur  de  son  style,  qu'il  s'efforçait  de  transmettre 

à  ses  nombreux  élèves,  Capron,  Paisible,  Le  Duc  aîné, 

Tabbé  Robineau,  Guénin,  Imbault,  etc. 

On  a  de  lui  deux  livres  de  Sonates  de  violon  (op.  I 

et  III)  que  caractérise  l'abondance  des  variations 

accumulées  dans  les  Arie  et  les  Andantes,  Gaviniès, 

suivant  en  cela  Guillemain,  multiplie  se^  variations 

jusqu'à  en  présenter  huit  ou  neuf  sur  le  même  thème. 

Ce  sont  là  d'excellents  exercices  de  virtuosité,  mais 

le  plus  souvent  ils   n'offrent  qu'un   fort  médiocre 

intérêt  musical. 
Les  six  Concertos  qu'il  a  laissés  ont  d'autres  mérites. 

Ecrits  pour  violon  principal,  quatuor,  deux  hautbois 
et  deux  cors,  et  antérieurs  à  1763,  date  à  laquelle 
Gaviniès  en  exécuta  un  au  Concert  spirituel,  mais 
publiés,  par  souscription  en  1764,  ces  Concertos  com- 
portent trois  mouvements  :  Allegro,  Andante,  Allegro, 
et  reflètent  évidemment,  dans  leur  orchestration, 
l'influence  exercée  par  Jean  Slamitz  sur  les  musi- 
ciens français  de  son  temps.  C'est,  en  effet,  en  1754 
et  en  1755  que  le  concertmeisler  allemand  faisait 
entendre  au  Concert  spirituel  deux  symphonies,  l'une 
avec  cors  de  chasse  et  hautbois,  l'autre  avec  clari- 
nettes et  cors  de  chasse. 

Oans  les  Concertos  de  Gaviniès,  les  Soli  sont  large- 
ment développés,  et  leur  alternance  avec  les  Tutti  se 
rapproche  du  type  adopté  par  Leclair  :  trois  groupes 
de  Soli  encadrés  par  des  interventions  de  l'orchestre 
d'accompagnement. 

Un  des  principaux  mérites  de  Gaviniès,  qu'on  nom- 
mait le  Tartini  français,  et  qui  n'est  pas  sans  présen- 
ter de  nombreuses  analogieaavec  le  maître  padouan, 
consiste  dans  son  initiative  pédagogique  et  dans 
l'œuvre  qu'il  consacra,  sous  le  titre  :  les  Vingt-Quatre 
Matinées  de  P.  Gaviniès,  Exercices  paurU  violon  (1794), 
à  l'enseignement  rationnel  du  violon.  De  la  sorte, 
Gaviniès  apparaît  comme  le  précurseur  des  Rode  et 
des  Kreutzer;  il  a  judicieusement  accumulé  les  dif- 
ficultés de  l'instrument  dans  les  études  qui  compo- 
sent son  recueil  et  porte  son  attention  sur  l'emploi 
de  la  double  corde  ainsi  que  sur  les  brusques  démâta 


i.  Fétis,  III,  430,  et  Bitner.  —  Bachaamont {Mémoire*),  tomea  I  (1762) 
al  IV  (1769).  — >  Conttaat  Pierre,  le  Conseroatoire  de  nauique  et  de 
dédamaiion,  p.  444. 

2.  Arcfa.  muD.  de  Bordeanz,  0.  G.,  73. 

3.  Voir  Vidal,  tes  IrutrutnenU  à  archet,  H,  p.  261.  —  0.  Cucuel,  Le 
bwron  de  Bagge  et  ton  tempe  {Année  muèicale,  1911). 

4.  Cette  particularilA  s'olwerTe  aussi  dans  quelques  sonates  publiées 
par  Goilieraain  en  1734.  Voir  plus  loin. 

5.  Sur  Joseph  Canaras,  voir  G.  Cucuel,  La  Pouplinière  et  la  muet'- 
çue  de  chambre  au  dix-huitième  siècle,  1913,  p.  341,  et  sur  Juliea- 
Amsble  Mathieu,  voir  P.  Fromageot,  lee  Compositeurs  de  musique  ver- 
caillais,  1906,  p.  64. 


Ainsi  s'annonçait  ce  style  hardi  et  fier  que  l'on 
devait  admirer  dans  l'école  de  Viotti. 

Un  des  élèves  de  Gaviniès,  Nicolas  Capron',  employé 
comme  son  maître  au  Concert  spirituel,  a  laissé  un 
livre  de  six  Sonates  pour  violon  et  basse  (op.  I,  1769) 
qui  présente  une  particularité  intéressante,  car  on 
y  voit  apparaître  très  nettement  le  deuxième  thème 
dans  les  Allégros  K 

Joseph  Canavas,  dit  l'aîné,  maître  de  musique  du 
prince  de  Carignan,  Touchemoulin ,  Bornet  l'aîné, 
Lahoussaye,  J.-AmableJ  Mathieu >  et  les  deux  Navoi- 
gille  contribuèrent  aussi  à  assurer  le  bon  renom  de 
l'école  française  de  violon.  Nous  nous  arrêterons  plus 
particulièrement  sur  un  élève  de  Leclair,  le  fameux 
chevalier  de  Saint-Georges^,  né  à  la  Guadeloupe  en 
décembre  1745,  et  qui  maniait  aussi  bien  Tépée  que 
l'archet.  Saint-Georges  fonda  avec  Gossec  le  Concert 
des  Amateurs  et  a  laissé,  outre  des  sonates  à  violon 
seul  et  des  sonates  pour  deux  violons,  des  Concertos 
h  violon  principal,  quatuor,  hautbois  ou  flûte  et  deux 
cors  ad  libitum  qui  se  rattachent  au  genre  sympho- 
nique.  Les  Concertos  de   Saint-Georges  sont  à  trois 
mouvements,  de  la  forme  Allegro,  Adagio,  Rondeau, 
le  Rondeau  faisant  dans  tous  fonction  de  pièce  ter- 
minale. A  signaler  aussi  ses  six  Quatuors  à  deux  vio- 
lons, alto  et  basse  composés  avec  un  cadre  binaire  : 
Allegro,  Rondeau,  et  dans  lesquels  le  Rondeau  termi- 
nal se  dédouble  fréquemment  en  deux  parties,  l'une 
écrite  en  majeur  et  l'autre  en  mineur,  ou  vice  versa. 
Isidore  Bertheaume'',  qui  débuta  à  onze  ans,  au 
Concert  spirituel  en  1765,  et  occupa  successivement 
les  places  de  premier  violon  au  Concert  d'émulation 
et  de  chef  d'orchestre  du  Concert  spirituel  (1789),  mé- 
rite d'être  rappelé,  en  raison  de  la  particularité  que 
présente  son  œuvre  IV  consistant  en  deux  Sonates  à 
cordes  ravallées,  dans  le  style  de  LoUi,  sonates  pour 
lesquelles  l'accord  du  violon  est  fixé  ainsi  qu'il  suit  : 


et  comporte  le  ré  au  grave,  la  quatrième 


corde  étant  descendue  d'une  quarte,  du  sol  au  ré. 
Enfin,  les  œuvres  de  Marie -Alexandre  Guénin^  un 
élève  de  Gaviniès  et  de  Gossec,  qui,  après  avoir  rem- 
pli les  fonctions  d'intendant  de  la  musique  du  prince 
de  Condé  (1777),  entra,  en  1778,  à  la  musique  de  la 
chapelle  royale,  sont  dignes  d'attention;  ses  Sonates, 
ses  Trios  dédiés  à  Gossec,  ses  Duos  pour  deux  vio- 
lons, ses  deux  Concertos  et  ses  trois  Symphonies  à 
huit  parties  montrent  l'influence  que  la  musique 
allemande,  notamment  celle  de  l'école  de  Mannheim 

6.  Sur  Saint-Georfes,  Toîr,  outre  Pétis  et  Eitner,  Corrêspondatiee  de 
&rtmm,  années  1776,  1777,  1778.  Notice  historique  sur  Saint-Geor- 
ges  en  tète  du  Traité  de  VArt  des  armes  par  la  Boessière  le  fils.  Saint- 
Georges  a  inspiré  un  roman  à  H.  Roger  de  Beauvoir. 

7.  Voir  Vidal,  loco  cit.,  II,  p.  254. 

8.  Jbid,,  II,  p.  279-280,  et  le  Mercure  de  Juin  1755. 
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et  d'Haydn,  commençait  à  exercer  sur  nos  compo- 
sitions instrumentales.  Les  symphonies  de  Guénin 
f  arent  comparées,  au  dire  de  Fétis,  à  celles  d'Haydn  ; 
elles  comportent,  outre  le  quatuor,  deux  hautbois 
obligés  et  deux  cors  ad  libitum  (1776). 

Nous  pourrions  ajouter  à  celle  élude  des  violonistes 
français  du  xyiii«  siècle  le  nom  de  Nicolas  Dalayrac*, 
qui,  grâce  à  ses  Duos  et  à  ses  QuatuoTÈ,  appartient  à 
rhistoire  de  la  littérature  instrumentale.  Des  Quaiuùrs 
de  Dalayrac,  les  uns  sont  dits  «  concertants  »,  et  la 
composition  en  revient  de  toutes  pièces  à  leur  auteur; 
les  autres  portent  le  titre  de  Quatuors  d'Airs  connus, 
mis  en  variation  et  en  dialogue  pour  deux  violons,  alto 
et  basse,  et  se  composent  d'airs  empruntés  aux  opéras- 
comiques  à  la  mode,  airs  variés  et  brodés  de  mille 
manières,  souvent  de  façon  très  habile  ;  les  Quatuors 
concertants,  véritables  quatuors  à  cordes,  qui,  avec 
ceux  de  Vachon,  constituent  les  premiers  représen- 
tants français  de  ce  genre,  sont  généralement  à  trois 
mouvements,  Allegro,  Allegretto,  Menuets  ou  Romance. 
L'écriture  présente  un  certain  intérêt,  et  nous  cite- 
rons en  particulier  le  quatuor  n°  5  de  l'œuvre  VII,  en 

mt'b". 

L'influence  allemande,  à  laquelle  nous  venons  de 
faire  allusion,  n'est  pas  la  seule  qui  s'exerce  alors 
sur  notre  école  de  violon  ;  les  œuvres  des  violonistes 
italiens,  de  mieux  en  mieux  connues,  impressionnent 
profondément  les  maîtres  français,  et  l'institution  du 
Concert  spirituel,  en  attirant  à  Paris  les  virtuoses 
étrangers  les  plus  notoires,  entraîne  la  musique  vers 
le  cosmopolitisme.  Déjà,  ce  cosmopolitisme  musical, 
si  caractéristique  de  la  fin  du  xviu*  siècle,  se  faisait 
jour,  en  1768,  dans  la  Sinfonia  nel  gusto  di  cinque 
Nazioni,  où  Dilters  de  Dittersdorf  rassemblait  toutes 
les  musiques  européennes.  Les  compositions  pour  le 
violon  s'enrichissent  de  pièces  pittoresques,  ethno- 
graphiques, telles  que  Polonaises,  Boléros,  Rondos 
russes.  Alla  spagnuola,  etc.  Dans  son  V  Concerto,  le 
violoniste  Jamowick  introduit  un  Rondo  russe ,  en 
même  temps  qu'il  est  le  premier  à  confier  des 
Romances  aux  violons'. 

~  Ces  diverses  influences,  jointes  à  une  connais- 
sance parfaite  des  qualités  musicales  de  notre  race, 
trouvèrent  leur  équilibre  chez  un  virtuose  italien 
que  nous  devons  considérer  comme  le  fondateur  de 
l'école  classique  du  violon  en  France,  chez  Jean- 
Baptiste  Viotti.  Non  pas  qu'il  n'existât,  avant  Viotti, 
une  école  française  de  violon,  les  lignes  qui  précè- 
dent montrent  combien  elle  fut  brillante  et  caracté- 
ristique. Mais,  avec  Viotti,  s'inaugurent  des  tendances 
nouvelles.  Viotti  a  joué,  à  l'égard  de  notre  école  de 
violon,  un  rôle  assez  analogue  à  celui  que  Lulli  sut 
remplir  jadis  vis-à-vis  de  l'opéra.  Il  s'est  complète- 
ment francisé  sans  abandonner  aucune  de  ses  dis- 
positions natives,  et  a  su,  à  Taide  d'éléments  assez 

1.  Voir  la  partie  de  ce  traTail  relative  à  ropéra-comique. 

2.  Cei  Quatuora  de  Dalayrac  soDt  annoncés  dans  VAlmanach  mtui- 
eal  de  1781.  L'annonce  est  accompagnée  des  lignes  suivantes  :  «  Il 
tant  distinguer  ces  quatuors  de  toutes  les  productions  de  cette  espèce. 
U.  Dolayrttc  {sic)  •  une  sianière  d'écrire  en  musique  simple  et  natu- 
relle, un  style  net  et  clair  ;  les  traits  dirficiles  ne  font  rien  perdre  à  ses 
idées  de  la  grâce  et  de  l'élégance  arec  lesquelles  elles  sont  tournées. 
L'auteur  paroit  aroir  une  connaissance  profonde  de  son  art.  »  (P.  183.) 

3.  Schering,  Gesehichte  de»  InstrumentaUconserts,  p.  171. 

4.  Baillot  ne  voyait-il  pas  dans  les  concertos  du  Viotti  des  «  héros 
d*Homère  en  action  »  ? 

5.  Sur  Viotti,  voir  A. -M.  Eymar,  Anecdote*  sur  Viotti  (!'-•  édition, 
1792;  2«,  1801).  —  Fr.  Fayolle,  Noiicet  sur  Corelli,  Tmrtini,  Gavi- 
nièê,  Pugnani  et  Viotti  (1810).  —  Baillot,  Notice  sur  J.-B.  Viotti  (1825). 
^  Miel,  Notice  historique  sur  J.-B.  Viotti  (1827).  —  Francesco  Regli,  ' 
Storia  del  violino  in  Piemonte  (1863).  ~  A.  Pougio,  Viotti  et  l'Seole 
moderne  de  violon  (1888).  —  Gasetta  musicale  (Ricordi,à  Milan),  1891, 


disparates,  créer  un  art  neuf,  vivant  et  originaL  On 
voit  ainsi,  à  l'aube  de  la  Révolution,  naître  à  Paris 
un  type  tout  nouveau  et  très  caractéristique  du  Con- 
certo de  violon;  et,  chose  curieuse,  ce  Concerto  de  Té- 
cole  française,  en  raison  de  ses  particularités  expres- 
sives, en  raison  de  son  allure  héroïque,  guerrière,  un 
peu  emphatique,  annonce  bien  le  grand  mouvement 
politique  qui  va  s'effectuer^. 

Viotti  1^  était  né  à  Fonlanelo,  en  Piémont,  le  23  mai 
1753*.  Élève  de  Pugnani,  il  voyagea  d'abord  avec  son 
maître  et  parcourut  en  triomphateur  une  partie  de 
l'Europe.  U  se  fit  entendre  pour  la  première  fois  à  Pa- 
ris pendant  l'hiver  de  1782,  au  Temple,  chez  le  prince 
de  Gonli,  et  débuta  le  17  mars  1782  au  Concert  spiri- 
tuel, où  il  éclipsa  Jamowick^.  A  la  fin  de  1783,  Viotti, 
pour  des  raisons  qui  ne  sont  pas  encore  bien  éluci- 
dées', quittait  le  Concert,  dirigeait  en  1786  les  exécu- 
tions de  la  Loge  olympique,  et  avec  Léonard,  le  coiffeur 
de  la  reine,  prenait  l'entreprise  du  Théâtre  italien; 
puis,  en  1789,  il  demandait,  sans  l'obtenir,  le  privilège 
de  l'Opéra  et  offrait,  à  cet  effet,  un  caulionnement  de 
trois  millions.  En  1792,  Viotti,  ruiné  par  Témigratioa 
de  la  plupart  de  ses  actionnaires,  quittait  Paris  pour 
Londres.  Tel  fut  son  premier  séjour  en  France,  au 
cours  duquel  il  composa  un  grand  nombre  de  pièces 
de  musique  instrumentale,  parmi  lesquelles  nous 
citerons,  d'abord,  les  vingt  premiers  Concertos  dits 
parisiens*,  puis  deux  Symphonies  concertantes  pour 
deux  vîolouB,  l'une  en  fa  majeur,  l'antre  en  si  bt  que 
Guérillot  et  Imbaull  jouèrent  en  mars  et  avril  1787  aa 
Concert  spirituel,  ses  belles  Sonates  de  violon  *®,  un 
Concerto  pour  piano  et  orchestre  (24  déc.  1787)  et  le 
premier  recueil  de  ses  Duos  pour  deux  violons  (1789), 
isans  compter  des  transcriptions  pour  piano  et  pour 
violoncelle  de  ses  compositions  destinées  au  violon. 
Construit  sur  le  type  ternaire  consacré  par  l'usage» 
le  Concerto  de  Viotti  reflète  peu  Tinfluence  de  Pu- 
gnani; il  s'apparente  plutôt,  au  point  de  vue  de  la 
partie  purement  technique,  avec  les  œuvres  de  ce 
Lolli  que  nous  avons  vu  plus  haut  inspirant  Ber- 
theaume,  et  qui  fut  le  prototype  du  pur  virtuose;  de 
ce  côté,  il  touche  aussi  à  l'art  élégant  et  crâne  de 
Jarnowick.  Ainsi  que  l'observe  très  judicieusement 
M.  Schering,  c'est  dans  le  dernier  mouvement,  géné- 
ralement du  type  Rondo,  que  s'accumulent  toutes  les 
audaces,  toutes  les  originalités  du  compositeur;  c'est 
là  que  sa  fantaisie  étincelle,  radieuse  et  sans  cesse 
renouvelée". 

Seulement,  le  concerto  de  l'école  française  pèche 
par  excès  de  virtuosité  ;  le  Solo  se  dresse  héroïque- 
ment contre  le  Tutti,  et  tous  deux  se  livrent  à  de 
véritables  combats;  si,  déclare  Baillot,  «c  les  premiers 
concertos  de  Viotti  montrent  de  toutes  parts  cette 
fougue  d'imagination  qui  dépasse  le  but  en  visant 
plus  à  étonner  qu'à  plaire  »,  le  maestro  ne  tarde  pas 
à  mettre  en  pratique  un  de  ses  aphorlsmes  favoris, 

p.  486.  —  Wasielewaki,  Die  VioUne  und  ihre  Meister  (1893),  p.  162  el 
suiv.  —  Fétis,  VII,  p.  860  et  saiv.  —  Eitner,  X,  p.  101.  —  Schering,  Ge*- 
ehichte  des  InstrumentaUeonzerts  (1905),  p.  170,  171  et  suir.  —  Con- 
sulter aussi  les  Mémoires  de  M**  de  Genlis,  I,  p.  144,  Leipziger  Zei- 
tung,  14, 435, 2S,  5.  — >  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  Revue  inter- 
nationale de  musique  (1903).  —  Bachaumont  cite  Viotti  au  tome  XX 
de  ses  Mémoires, 

6.  A.  Pougin,  lococit.,  p.  10. 

7.  Baillot,  loco  cit.t  p.  5;  Jarnowick  s'appelait  Jean-Marie  Giorno^ 
Ticchi  et  était  né  à  Palerme  en  1745. 

8.  A.  Pougin,  loco  cit.,  p.  29,  30. 

9.  Les  vingt  premiers  concertos  de  Viotti,  composés  i  Paris,  sont 
désignés  par  des  chiffres  ;  les  neuf  suivants,  écrits  à  Londres,  portent 
des  lettres  de  A  à  I.  Le  premier  concerto  est  de  1782. 

10.  Il  y  a  deux  livres  de  sii  sonates  chacun. 

11.  Schering,  loco  cit.,  p.  172. 
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à  «  ben  canlare  »,  à  chanter  avec  émotion,  et,  à 
partir  des  Concertos  17  et  18,  il  adopte  Fimposante 
forme  dramatique  qui  en  a  fait  la  renommée.  Baillol 
rapporte  que  les  Tutti  du  dix-huitième  furent  aussi 
applaudis  qu'une  des  belles  symphonies  d'Haydn 
qu'on  exécutait  alors'. 

L'orchestre  d'accompagnement  des  vingt  premiers 
concertos  de  Violli  comprend,  outre  le  quatuor,  deux 
hautbois  et  deux  cors;  c'est  le  môme  que  celui  qu'a- 
vait choisi  Jamowick  pour  ses  compositions  analo- 
gues; à  partir  du  21  «  concerto  (Concertos  anglais), 
Yiotti  augmente  le  nombre  des  instruments  à  vent^. 

Le  style  des  Sonates  est  plein  de  noblesse  et  de 
vigueur.  Établies  généralement  en  trois  mouvements, 
ces  œuvres  comportent  un  Allegro,  un  Adagio,  et 
comme  morceau  final,  soit  un  Andante  varié,  soit  un 
Rondo  pétillant  et  spirituel  ;  les  sonates  en  mi  b  ma- 
jeur et  en  la  majeur  du  deuxième  livre  sont  parti- 
culièrement remarquables. 

L'Europe  entière  ne  (arda  pas  à  connaître  et  à 
applaudir  les  concertos  de  Violti,  et  l'école  ft*ançaise, 
sous  l'énergique  impulsion  de  ses  successeurs.  Rode 
et  Kreutzer,  affirma  une  exceptionnelle  et  retentis- 
sante maîtrise. 


Dans  le  champ  des  violistes  et  des  violoncellistes, 


la  moisson  n'est  pas  moins  intéressante  que  dans 
celui  des  violonistes^. 

Nous  avons  dit  que  l'usage  de  la  basse  de  viole 
s'était  perpétué  fort  avant  dans  le  xviii"  siècle.  On  en 
a  la  preuve  dans  la  littérature  relativement  impor- 
tante consacrée  à  cet  instrument  jusque  vers  1750 
ou  1760.  En  écrivant  le  singulier  pamphlet  intitulé  : 
Défense  de  la  Basse  de  viole  contre  les  entreprises  du 
violon  et  les  prétentions  du  violoncel  (1740),  l'abbé 
Hubert  Le  Blanc  souligne  bien  l'attachement  que 
nombre  de  musiciens  manifestaient  à  l'égard  de  la 
basse  de  viole,  en  dépit  des  progrès  sans  cesse  crois- 
sants du  violoncelle  ou  basse  de  violon;  d'autre 
part,  nous  savons,  par  les  Variétés  historiques  et  litté- 
raires (1752),  que  les  divers  représentants  de  la  fa- 
mille des  violes  restaient  en  faveur  pour  la  musique 
de  concert  et  la  musique  de  chambre.  Mais  si,  au 
cours  du  xviH*  siècle,  certaines  violes,  telle  que  la 
viole  d'amour,  conservent  un  rôle  dUnstrument  de 
solo,  la  plupart  de  ces  anciens  instruments  se  démo- 
dent de  plus  en  plus*. 

Le  plus  ancien  Livre  de  viole  qui  ait  paru  en  France 
porte  la  signature  de  De  Machy  et  la  date  de  1685; 
il  est  précédé  d'un  Avertissement  destiné  à  faire  con- 
naître les  principales  règles  qui  enseignent  à  bien 
jouer  de  la  viole,  et  d'une  Table  des  ornements  que 
nous  donnons  ci-après  : 


Petit 
Trtmhl  tmcot .     '.  Tremblement . 


Trembleroent 
MDf  apuier. 
3» 


MârtcllemcDt. 


Double 
llertellement 


^^  J'  f    I J.   f  iJ    r    iJn  r"  I J.  ig 


^     Port  de  Vois. 
6 


r*- 


i 


Battcracntf. 
7 


i 


AspiratioD. 
8 


IVemblemcnt 
et  Martellemcnt. 
9  ^ 


i 


Petit  TremMemeot 

» 

'  et  Martellement. 


10 


É 


m 


u    r^-  \\.    r 
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^ 


X 


Port  de  Voix 
et  Martcllement.        Simple  VnistoD.  I    Uoîisod  Double. 
Il  -  ta  -  13 


VyJw  '^r     ^^ 


m 


Tenues  de  Notes. 


r^^^"rjj|M 


Tenues  Ordinairea. 
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Deux  ans,  plus  tard,  en  1687,  apparaissent  simul- 
tanément le  Traité  de  la  Viole  de  Jean  Rousseau  et 
VArt  de  jouer  de  la  Viole  de  Danoville. 

Jean  Rousseau,  qui  s'intitulait  «  maître  de  musique 
et  de  viole  »,  insiste,  comme  De  Machy,  sur  les  Agré~ 
ments  :  «  On  peut  dire,  écrit-il  en  tête  de  son  Traité, 

1.  BaUlot,  lœo  ett,,  p.  0,  7. 

S.  L'orchaetre  m  compose  alors  d'une  flûU,  de  deuK  haulbois,  de 
deux  darineUes,  da  deux  cors,  de  devi  trompeUes,  de  deux  bassons  et 
des  tiflkbales. 

3.  Sar  les  violes  et  les  violistes»  outre  les  ourrages  déjà  citée  de 
JIM.  Vidal  et  GriUet,  on  consultera  l'article  publié  par  M.  Paal  Viar- 
dot  dans  la  Bévue  musicale  (1903),  p.  469,  sous  le  titre  :  Trompette 
marine  et  violée. 


que  les  Agrémens  sont  un  sel  mélodique  qui  assai- 
sonne  le  chant,  et  qui  lui  donne  le  goût,  sans  lequel  il 
serait  fade  et  insipide;  et  comme  le  sel  doit  estre  em* 
ployé  avec  prudence,  en  sorte  qu'il  n'en  faut  ny  trop 
ny  peu,  et  qu'il  en  faut  plus  dans  l'assaisonnement 
de  certaines  viandes  et  moins  en  d'autres.  Ainsi,  dans 

4.  En  1757,  Ancelet  écrivait  :  «  La  Basse  de  viole  est  donc  mainte- 
nant reléguée  dans  les  cabinets  des  vieux  partisans  de  rancienne  musi- 
que, qui,  apn>s  s'être  amusés  toute  leur  vie,  semblent  vouloir  perpé- 
tuer leur  goût  en  inspirant  à  leurs  enfants,  et  surlout  aux  jeunes 
demoiselles  de  préférence,  par  décence,  le  pardessus  de  viole  aux  au- 
tres instruments,  comme  s'il  était  moins  bonnéte  de  mettre  un  violoa 
sur  l'épaule  qu'un  pardessus  entre  les  jambes.  •  (Obeervaiione,  etc^ 
p.  23.) 
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Fusage  des  Agrétnens,  il  faut  les  appliquer  avec  modé- 
ration, et  sçavoir  discerner  où  il  en  faut  plus  et  où  il 
en  faut  moins.  »  Rousseau  déclare  que  les  Agréments 
usités  dans  le  chant  s'appliquent  également  à  la  viole  : 
cadence  ou  tremblement,  port  de  voix,  aspiration, 
plainte,  chute  et  double  cadence.  —  D*autres  orne- 
ments, tels  que  le  martellement,  le  battement  et  la 
langueur,  sont,  au  contraire,  spéciaux  à  la  viole ^. 

Danoville  divise  son  ouvrage  en  quatre  parties,  con- 
sacrées, respectivement,  à  la  position  de  la  main  gau- 
che, à  Texplication  de  la  gamme,  à  celle  du  manche 
«  tant  par  notes  que  par  lettres  »  et  à  celle  des  Agré^ 
menls.  Il  en  compte  dix',  et  recommande  par-dessus 
tout  aux  exécutants  de  s*abstenir  de  faire  des  gri- 
maces et  de  remuer  le  corps. 


Le  plus  brillant  représentant  des  violistes  français 
du  xvn«  siècle  est  sans  contredit  Marin  Marais',  ordi- 
naire de  la  chambre  du  roi  pour  la  viole.  Son  œuvre 
instrumental  comprend  cinq  livres  de  Pièces  à  une  et 
deux  violes  publiées  en  1686, 1701, 171!  et  1717  (pièces 
à  une  et  trois  violes).  On  a  encore  de  lui  des  Pièces  en 
trio  pour  les  flûtes,  violons  et  dessus  de  viole  (1692) 
qui  rentrent  dans  la  catégorie  des  Symplionxes  que 
nous  avons  étudiées  à  Toccasion  de  la  littérature  du 
violon. 

Dans  le  premier  livre  de  Pièces  à  une  et  deux  violes, 
dédié  à  LuUi,  Marais  considère  les  pièces  à  deux 
violes  comme  une  nouveauté,  et  donne  l'indication 
des  notations  qu'il  a  adoptées  pour  ses  Agréments. 
Les  voici  : 


Trtmbl* 


I       ^ 

Bttt! 


I  ^-^  I 

Pince.       Teimc. 


I   p    I    * 

Pousse  Tiré. 

d'Archet. 


•■• 


I    V     I    .1 

Coulé  de      Doigt 
doi^*         couché. 


I    J    i 

PUiatt. 
^ 


Le  port  de  voix  se  marque  par  une  petite  note,  le 
port  de  main  s'emploie  surtout  dans  le  «  jeu  par 
accords  ». 


Son  deuxième  livre  (1701)  apporte  trente-deux  va- 
riations sur  le  fameux  thème  des  Folies  d'Espagne, 
qu'il  présente  de  la  façon  suivante  : 


Marais  ne  rassemble  pas,  à  proprement  parler,  ses 
Pièces  sous  la  forme  Suite;  ses  livres  constituent  bien 
plutôt  des  recueils  de  morceaux  à  jouer  sur  la  viole» 
recueils  rassemblés  sans  préoccupation  architectu- 
rale, et  seulement  suivant  une  progression  de  diffi- 
culté d'exécution  résultant  des  diverses  tonalités  em- 
ployées. C'est  ainsi  que  ces  recueils  débutent,  presque 
toujours,  par  la  tonalité  de  ré  ou  de  la  mineur.  On 
trouve  des  Préludes  à  la  Un,  ou  bien  des  Rondeaux 
à  couplets  multiples,  des  Chaconnes,  des  séries  de 
variations,  etc>. 

Le  style  de  Marais  se  montre  tout  particulièrement 
intéressant  dans  les  Pièces  à  deux  violes,  où  le  charme 
de  la  mélodie,  qui  revêt  souvent  un  caractère  popu- 
laire, se  joint  à  la  façon  dont  les  deux  parties  de 
viole  sont  conduites  par  tierces  et  par  sixtes.  C'est  là 
de  l'écriture  en  trio  bien  caractérisée;  les  violes 
concertent  avec  le  Continuo  sur  un  pied  d'égalité,  et, 
comme  l'auteur  prévient  que  ses  pièces  sont  suscep- 
tibles d'être  exécutées  sans  basse  continue,  il  les 
enrichit  de  nombreux  accords.  —  Les  pièces  à  deux 
violes  jouissaient  alors  d'une  grande  vogue,  et  plu- 
sieurs auteurs  en  publièrent;  nous  citerons,  notam- 
ment, Heudeline,  dont  les  deux  livres  de  Suites  de 
Pièces  à  deux  violes  parurent  respectivement  en  1701 
et  1705. 

Marais  s'attache  aussi  à  faire  de  la  musique  des- 
criptive. Son  Labyrinthe,  où,  par  un  mélange  de  disso- 
nances et  de  tons  graves  et  aigus,  il  prétendait  peindre 
l'indécision  d'un  homme  errant  dans  un  labyrinthe, 


1.  Rousseau,  loco  cit»,  p.  75. 

S.  Le  tremblement,  la  supposition,  le  battement,  In  pincé,  le  port  de 
▼oix,  le  coulé  du  dofgt,  le  balancement  de  main,  la  tenue,  le  couché 
do  doigt,  le  poussé  et  tiré  (coup  d'archet). 

3.  Sur  Marin  Marais,  roir  la  première  partie  de  ce  trarail. 

4.  Voir  Alfred  Einstein,  Zur  deutsehen  LU terettur  fur  viola  da  Gamba 
im  16  und  /7  Jahrhundert,  1905. 

5.  Cf.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  101.  L'Opération  de  la 
taille  se  trouve  dans  le  cinquième  livre,  n**  108  et  109. 


était  célèbre  à  cet  égard,  et,  aussi  sa  fameuse  Opéra- 
tion de  la  Taille\  dont  le  canevas  littéraire  explique 
point  par  point  les  intentions  imîtatives.  Au  reste,  la 
plupart  des  titres  qu'il  a  attribués  à  ses  compositions 
(la  Désolée,  la  Mutine,  la  Pointilleuse,  la  Bourrasque, 
etc.)  se  rattachent  à  la  même  esthétique.  U  a  écrit  le 
Tombeau  de  son  maître  Sainle-Golombe*.  C'est  là  une 
pièce  des  plus  curieuses,  où  le  Tombeau  abandonne  sa 
forme  primitive  à* Allemande  pour  adopter  un  dispo- 
sitif beaucoup  plus  libre.  La  composition  de  Marin 
Marais  vise,  avant  tout,  à  l'expression  et  présente  un 
caractère  élégiaque  nettement  marqué.  On  peut  louer, 
enfin,  une  pièce  de  son  deuxième  livre,  consistant  en 
un  Carillon,  pièce  dont  la  forme  était  chère  à  la  plu- 
part des  musiciens  de  ce  te  mps. 

A  côté  de  Marin  Marais,  dont  le  fils  Roland  Marais 
devait,  en  1735  et  1738,  donner  deux  livres  de  Pièces 
de  viole,  Louis  Gaix  d'Hervelois  jouissait  d'une  grande 
réputation,  que  partagea  une  famille  de  violistes  dé- 
nommée de  Caix  tout  court,  et  dont  deux  membres, 
François  de  Caix  et  de  Caix  l'atné,  enseignèrent  la 
viole  aux  princesses  royales  \ 

De  Caix  d'Hervelois  a  laissé  six  livres  de  Pièces  de 
viole  (1708  à  1751),  dont  le  sixième  est  écrit  pour 
«  par-dessus  de  viole  à  cinq  et  six  cordes».  —  A  ren- 
contre de  Marais,  il  adopte  la  forme  Suite,  et  son  qua- 
trième livre  (1740)  contient  même  des' Sonates. 

Antoine  Forqueray"  a  composé  aussi  des  Pièces  de 
viole  qui  méritent  mieux  que  Toubli.  Né  en  1672  et 


0.  Cette  pièce  a  été  publiée  par  M.  Brenet  dans  son  deuxième  aHi» 
cle  sur  les  «  Tombeaux  en  musique  »  {Bemte  muHcale,  1903,  p.  681). 

7.  L.  de  la  Ijiurencie,  Les  de  Caix  et  les  de  Caix  d'MerveloiM  {Guide 
musical,  17  et  24  juillet  1910). 

8.  Le  nom  de  cet  artiste  s'écrifait  aussi  Forcroiz,  Fortcroix,  Pour* 
croix,  etc.  Voir  sur  la  famille  Porqueray,  les  Forqueray,  par  J.*B.  Pru- 
d'homme {Riviêta  musicale  iiaUana,  lOOS),  notre  arUcle  Deux  Fto- 
listes  célèbres  ;  Notes  sur  les  Forqueray  {Bulletin  français  de  la  5. 
/.  M.,  décembre  1908  et  janvier  1909),  et  Les  Forqueray,^u  L.  For- 
queray (1912). 
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fort  habile  violiste,  il  fut  maître  de  musique  du  régent; 
attaché  au  service  du  prince  de  Gonti  et  ordinaire  de 
la  musique  du  roi,  depuis  le  31  décembre  1689,  Antoine 
Forqueray,  au  dire  de  Daquin,  égalait  Marais  ;  Nemeitz 
et  Marpurg  parlent  de  lui  avec  éloges.  Il  mourut  à 
Mantes,  le  28  juin  1745.  Ses  Pièces  de  viole,  dédiées  à 
M"'*  Henriette  de  France,  ne  parurent  qu'en  1747; 
elles  sont  précédées  d*un  Avertissement  et  doigtées, 
et  constituent  des  pièces  en  trio,  écrites  pour  deux 
violes  et  le  clavecin;  le  livre  de  Forqueray  contient 
cinq  Suites  divisées  en  cinq,  six  et  sept  morceaux  por- 
tant les  noms  des  personnages  auxquels  l'auteur  en 
avait  adressé  Thommage,  ou  bien  ceux  des  localités 
où  elles  furent  exécutées  pour  la  première  fois.  On  y 
relève  les  noms  de  Rameau,  de  Gouperin,  de  Quignon, 
de  Boumonville,  etc. 

Le  ûh  d* Antoine,  Jean-Baptiste  Forqueray  (1699- 
1782),  devint,  comme  son  père,  ordinaire  de  la  cham- 
bre, musicien  du  prince  de  Gonti,  professeur  de  la 
princesse  Anne-Henriette;  il  joua  au  Goncert  spirituel 
avec  le  fameux  Blavet,  et  fut  un  des  derniers  vir- 
tuoses de  la  basse  de  viole,  que  le  violoncelle  tendait 
de  plus  en  plus  à  supplanter.  Ge  fut  lui  qui  publia  les 
pièces  de  son  père,  en  y  ajoutant  un  arrangement 
pour  le  clavecin  (1747). 

On  attribue  généralement  Tintroduction  du  vio- 
ioncelle  en  France  à  un  musicien  florentin,  d'origine 
allemande,  qui  vint  se  fixer  à  Paris  vers  le  début  du 
xvni*  siècle,  et  fut  attaché  h  la  musique  du  duc  d'Or- 
léans et  à  rOpéra,  à  Jean-Baptiste  StQck,  dit  Bap- 
tistin  ou  Batistin,  dont  nous  signalons  plus  loin  les 
Cantates. 

Bientôt,  une  école  de  violoncelle  se  forme  en  France 
et  produit  des  artistes  remarquables,  dont  les  œuvres 


Air'  gracieux. 

(A) 


ne  tardent  pas  à  éclipser  les  faibles  compositions 
pour  la  viole  publiées  par  Gharles  Dollé  (1737)  et  par 
Boismortier  (1725-1734). 

Bertaut  ou  Berteau,  né  à  Yalenciennes  en  1700, 
mort  à  Angers  vers  1771,  peut,  à  ce  titre,  être  con- 
sidéré comme  le  véritable  fondateur  de  l'école  du 
violoncelle.  D'après  M.  Grard,  Bertaut  aurait  voyagé 
en  Allemagne  pendant  sa  jeunesse  et  aurait  travaillé 
la  basse  de  viole  avec  le  Bohémien  Kozaiz;  mais  il 
ne  tarda  pas  à  abandonner  la  basse  de  viole  pour  le 
violoncelle.  Le  premier,  il  se  sert  du  pouce  en  guise 
de  sillet  mobile,  et  se  fait  entendre  en  1739,  au  Gon- 
cert spirituel,  dans  un  Concerto  de  sa  composition. 
On  ne  connaissait  de  lui,  jusqu'à  présent,  qu'une 
petite  pièce  en  sol  majeur  que  Duport  a  insérée  dans 
sa  Méthode,  et  une  Sonate  en  la  mineur  recueillie  par 
J.-B.  Bréval.  Ges  deux  pièces  constituent  un  excel- 
lent exercice  pour  Tarchet,  et  l'emploi  du  pouce  s'y 
montre  jusqu'au  deuxième  mi  sur  le  la^.  Mais  on 
peut  trouver  un  certain  nombre  d'airs  de  Bertaut 
dans  un  Recueil  d*airs  choisis  pour  le  violoncelle  établi 
par  Gupis  le  jeune,  après  1760;  nous  en  donnons 
plus  bas  un  spécimen. 

Bertaut  jouissait  d'une  grande  réputation  auprès 
de  ses  contemporains.  «  Personne  aujourd'hui,  écrit 
Daquin,  ne  peut  se  flatter  d'avoir  plus  de  feu  que 
M.  Bertaut.  »  Les  «c  Airs  de  Bertau  »  que  Gupis  a 
insérés  dans  son  Recueil  sont  des  Menuets,  des  Airs 
gracieux,  des  Airs  gays.  L'exemple  (B)  montre  de 
quelle  façon  l'artiste  passait  du  pizzicato  au  coV  arco. 
Déjà,  daqs  son  deuxième  livre  de  Pièces  de  Viole 
(1701),  Marin  Marais  écrivait  un  Rondeau  à  demi 
I  pincé  et  à  demi  à  coups  d'archet. 


(B)     p^nc».     J       J 


Il  existe  enûn,  en  manuscrit,  au  Gonservatoire, 
trois  Sonates  et  un  Atr  varié  pour  le  violoncelle  de 
Bertaut,  toutes  pièces  écrites  très  haut,  en  clef  de  sol, 
et  témoignant  d*une  virtuosité  déjà  remarquable. 

A  la  même  époque,  Jean  Barrière  donne  quatre 
livres  dUnléressantes  Sonates  de  violoncelle  et  basse 
€ont%nue,  dont  le  premier  est  annoncé  par  le  Mercure 
de  novembre  1733.  Jean  Barrière  s'était  rendu  en 
Italie  vers  1736,  pour  y  entendre  Franciscello  et  y 
travailler  avec  lui.  Ordinaire  de  l'Académie  royale 
de  musique,  il  mourut  en  1751.  Un  autre  violoncel- 
liste de  ce  nom  figure  en  1775  parmi  les  artistes  du 
Concert  spirituel  ^. 


i.  Méthode  do  Bré?al,  p.  164.  C'est  un  TÎvaco  à  2/4.  Voir  ausii  Lau- 
réat Grillet,  les  Ancêtre*  du  violon  et  du  violoncelle,  II,  p.  152-153, 
et  Vidal,  loco  cit.,  II.  —  Coniulter  également  B.  Grard,  Bertaut  vio- 
loneelliête.  Bibliographie  vaUnciennoite,  i.  Vil,  p.  230. 


Les  vingt-quatre  Sonates  de  Barrière  comportent 
généralement  quatre  mouvements  et  présentent  de 
nombreuses  formules  ornementales,  des  arpèges,  des 
passages  en  double  corde  d'une  exécution  difficile. 
Ou  le  considérait  un  peu,  de  son  temps,  comme  le 
Leclair  du  violoncelle.  Barrière  emploie  le  «  pouce  », 
et  ses  sonates  offrent  quelques  exemples  de  cet  arti- 
fice technique.  Si  la  Méthode  de  Gupis,  qui  était 
élève  de  Bertaut,  reste  muette  à  Tendroil  du  u  pouce  » 
(1768),  du  moins  celle  que  le  violoncelliste  Tillière 
publia  en  1774  en  doune-t^elle  la  théorie  jusqu'aux 
registres  les  plus  élevés.  Tillière  avait,  du  reste, com- 
posé des  Sonates  qui  ne  manquent  pas  de  valeur. 

Ancelet,  dans  ses  Observations  sur  la  Musique  et  les 


2.  C'est  EUenne  Barriàre,  né  en  1748,  mort  en  1818.  Cf.  Grard,  loco- 
cit.,  i.  XIV,  p.  270. 
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Musiciens  ^^  cile,  parmi  les  violoncellistes  de  son 
temps,  Edouard,  Barrière,  Patoir  ou  Patouart,  Labbé, 
Martin,  Chrétien,  Bertaut  et  Davesne,  auxquels 
nous  ajouterons  Olivier  Aubert,  auteur  d'exercices 
et  de  sonates  pour  le  violoncelle. 

Patouart  était  musicien  à  la  Comédie  française*  et 
a  laissé  un  livre  de  Sonates  qui  jouissait  d'une  excel- 
lente réputation;  Boisgelou  rapporte  qu'  ce  il  jouait 
avec  goût  et  ne  cherchait  point  à  étonner  par  trop 
de  difficultés  ». 

Jean- Baptiste  Chrétien',  né  en  1727,  avait  été  élève 
de  Gampra  aux  pages  de  la  musique  du  roi.  En  1747, 
il  entrait  à  Torchestre  du  Théâtre  des  Petits  Cabinets*, 
et  fut  pourvu,  en  octobre  1753,  de  la  charge  de  joueur 
de  viole  de  la  chambre,  en  remplacement  dÛthier; 
après  avoir  donné  un  divertissement  intitulé  Iris 
ou  l'Orage  dissipé  (1752)  aux  concerts  de  la  cour,  et 
quelques  morceaux  symphoniques  au  Concert  spi- 
rituel, il  mourut  le  29  mars  1760,  à  Versailles.  Enfant 
prodige.  Chrétien  était  connu  dans  sa  jeunesse  sous 
le  nom  du  «  petit  Chrétien  ». 

Janson  aîné,  auquel  nous  devons  d'assez  médiocres 
sonates,  fut,  lui  aussi,  un  enfant  prodige,  puisqu'il 
débuta  au  Concert  spirituel  à  Tâge  de  treize  ans,  en 
mars  1755. 

Déjà,à  Texemple  de  Barrière,  les  violoncellistes  cul- 
tivaient la  virtuosité;  Baur,  dans  ses  deux  livres  de 
Sonates,  inaugure,  à  l'imitation  de  ce  que  Mondon- 
ville  pratiquait  sur  le  violon,  l'emploi  des  sons  har- 
moniques. Duport  Falné  (Jean-Pierre),  musicien  du 
prince  de  Conti,  publie  quatre  livres  de  six  Sonates 
chacun,  où  l'usage  de  la  double  corde  et  des  posi- 
tions élevées  indique  un  artiste  en  pleine  possession 
de  son  instrument.  Duport  l'aîné  avait  dans  le  jeu 
une  vigueur  extrême,  attaquant  les  cordes  avec  la 
plus  grande  énergie  et  les  faisant  résonner  comme 
si  elles  eussent  été  de  métal.  Sa  réputation  s'étendit 
du  reste  à  l'étranger,  et,  lors  d*un  voyage  qu'il  fit  à 
Berlin  en  1773»  le  grand  Frédéric  le  nomma  son  pre- 
mier violoncelliste  et  lui  confia  l'éducation  musicale 
du  prince  royal,  ainsi  que  la  direction  de  l'Opéra b. 

Son  frère  cadet,  Jean-Louis  Duport  dit  le  jeune, 
était  né  à  Paris  le  4  octobre  1749;  lui  aussi  Tut  un 
violoncelliste  de  talent,  élève  de  Bertaut,  et  de  son 
aîné;  il  acquit  une  manière  très  personnelle,  que 
caractérisaient  une  grande  pureté  et  beaucoup  de 
charme,  et,  après  avoir  débuté,  en  1768,  au  Concert 
spirituel,  il  entreprit  des  voyages  artistiques  à  tra- 
vers l'Europe  et  mérita  les  compliments  de  Voltaire, 
chez  qui  il  se  fit  entendre  à  Ferney.  De  retour  en 
France,  il  se  vit  recherché  au  Concert  spirituel  et 
à  la  Loge  olympique.  Le  prince  de  Guéménée,  le 
baron  de  Bagge  et  la  société  des  Enfants  d'Apollon 
se  rattachèrent  également,  mais,  au  moment  où  la 
Révolution  éclata,  Duport,  appelé  par  son  frère  à 
Berlin,  s'en  fut  remplacer  celui-ci  auprès  du  roi  de 
Prusse.  Il  a  laissé  des  Concertos  j  des  Nocturnes  et 


1.  Page  25. 

3.  V.  Bonnassies,  la  Musique  à  la  Comédie  française,  p.  31. 

3.  Sur  J.-B.  Chrélieo,  voir  P.  Promagoofc,  lee  Compositeurs  de  mu- 
sique versaillais,  1906,  p.  56.  L'un  des  fila  de  Joan-Baptiate,  Gillea- 
Louis  Chrétien,  né  en  1754  à  Versailles,  fut  aussi  violoncelliste  et 
inventa  le  physionotrace  qui  porte  aon  nom  {loco  cit.,  p.  61). 

4.  A.  Jullien,  le  Thédire  de  M**  de  Pompadour. 

5.  Notice  sur  Duport  le  jeune,  par  Miel,  p.  1,  2;  Annales  de  la 
SoekHé  libre  des  Beaw>Arts,  t.  VII,  deuxième  partie,  p.  G8-92.  Le 
Mercure  du  24  décembre  1764  parle  en  termes  enthousiastes  de  son 
«  talent  prodigieux  ». 

6.  Miel,  loûo  cit.,  p.  7. 

7.  Sur  Blainville,  roir  La  Borde,  Essai,  Ul,  p.  577  ;  —  le  Mercure 
de  France  de  novembre  1751.  —  Féiis,  I,  p.  432.  —  L.  de  la  Laurencio 


une  excellente  méthode  de  violoncelle  :  Essai  sur  le 
doigter  du  violoncelle  et  sur  la  conduite  de  V archet^. 

Non  contents  d'enrichir  la  littérature  spéciale  à 
leur  instrument,  les  violoncellistes  cultivaient  encore 
le  genre  symphonique.  Certains,  comme  Jean-Bap- 
tiste Masse,  ordinaire  de  la  chambre  du  roi,  suivant 
l'exemple  de  Guignon,  composaient  des  Sonates  à 
deux  violoncelles  (ilZ^),  D'autres,  tels  que  Blainville, 
maître  de  musique  de  la  marquise  de  Yilieroy,  écri- 
vaient des  Symphonies  à  grand  orchestre;  celle  que 
Blainville  fit  entendre  au  Concert  spirituel  en  1751 
(le  30  mai)  était  écrite  dans  un  nouveau  mode,  dont 
il  revendiquait  l'invention,  et  qu'il  appelait  le  mode 
mixte''. 

Quelques-unes  de  ces  œuvres  ne  manquent  pas  de 
mérite.  C'est  ainsi  que  la  première  Ouverture  de  ses 
symphonies,  que  François  Martin,  musicien  du  duc 
de  Grammont  et  fort  habile  violoncelliste',  fait  exé- 
cuter en  1753,  au  Concert  spirituel,  et  qui  com- 
porte deux  violons,  l'alto  et  la  basse,  se  compose 
d'un  Prélude,  d'un  Allegro  en  2/4,  d'un  Andante  en  ré 
mineur  (la  pièce  est  en  ré  majeur)  et  d'une  Gigue.  Le 
recueil  de  Martin,  dont  le  privilège  remonte  à  1746, 
contient  trois  Ouvertures  et  trois  Symphonies,  les 
Ouvertures  toutes  à  quatre  mouvements,  sur  le  type 
qui  vient  d'être  indiqué;  les  Symphonies,  toutes  à 
trois  mouvements  :  Allegro,  Andante,  Allegro.  Sand 
faire  emploi  du  bithématisme,  ces  oeuvres  sont  habi- 
lement développées  et  portent  un  curieux  témoi- 
gnage sur  l'état  de  la  symphonie  française  vers  1750. 

On  peut  rattacher  à  ce  genre  de  composition  les 
six  Trios  ou  Conversations  à  ti'ois  pour  deux  violons  ou 
flûtes  et  un  violoncelle,  que  François  Martin  dédia  au 
duc  de  Grammont,  et  qui  portent  aussi  le  privilège 
de  1746.  Ces  pièces  sont  à  quatre  mouvements  écrits 
dans  le  même  ton;  la  dernière  se  termine  par  une 
longue  Chaconne  variée,  comportant  un  intermède 
mineur. 

La  première  œuvre  de  Martin  parait  être  un  livre 
de  sonates  pour  violoncelle  et  basse  continue,  dédié 
«  Alii  Amatori  di  Musica  »  et  qui  est  signé  dal  signor 
Martino. 

Citons  enfin  le  violoncelliste  Canavas  le  cadet  (Jean- 
Baptiste)',  dont  J.-J.  Rousseau  parle  aux  livres  IV  et 
V  de  ses  Confessions,  et  qui  fit  paraître,  en  1746,  un 
recueil  de  six  sonates  pour  le  violoncelle,  fort  appré- 
cié de  son  temps.  Il  mourut  le  7  juin  1784. 

•  « 

Jusqu'à  ce  jour,  la  littérature  des  instruments  h 
vent,  et  notamment  de  la  flûte  et  du  hautbois,  a  été- 
peu  étudiée  en  France.  Sans  avoir  la  prétention  de 
combler  ici  cette  lacune,  nous  voudrions,  cependant,, 
signaler  quelques  artistes  et  quelques  œuvres  dont 
le  rôle  nous  parait  digne  d'attirer  l'attention  des 
musicologues. 


et  G.  do  Satnt-Foix,  Contribution  à  l'histoire  de  la  Symphonie  fran- 
çaise  vers  IIBO  (Année  musicale,  1911).  Rousseau  a  écrit  une  lettre 
à  Raynal  à  propos  du  mode  mute  do  Blainville,  qui  n'était  que  le  mod» 
mineur  de  la  dépourvu  de  sensible.  Blainville,  outre  son  Harmonie 
théorico-pratique  divisée  en  six  parties  (1740),  a  publié  un  ourra^» 
didactique  intitulé  l'Esprit  de  l'art  musical  ou  Réflexions  sur  la  mu- 
sique et  ses  différentes  parties  (1754),|qui  présente  un  certain  intérftt 
au  point  de  ruo  de  la  Querelle  des  Bouffons. 

8.  Daquin  en  parle  arec  de  grands  éloges  :  «  M.  MarUn,  si  admi- 
rable sur  son  instrument  et  si  habile  compositeur,  jouit  de  la  réputation 
qu'il  mérite.  »  {Lettres  sur  les  Hommes  célèbres,  etc.,  p.  151.) 

9.  Le  frère  aine  de  Jean-Baptiste  Canavas,  Joseph  Canavas,  ordi» 
naire  de  la  musique  du  prince  de  Carignan,  avait  publié,  en  1739,  sis 
Sonates  à  violon  seul  et  basse  avec  suite  de  Menuets  italiens. 
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Dès  la  seconde  moitié  du  xvii«  sièble,la  ilûte  était 
en  grand  honneur  en  France.  Qu*il  nous  sufOse,  à  ce 
propos,  de  rappeler  les  noms  de  Philbert  Rebillé  et 
de  François  Pignon  Descosteaux^.  On  se  servait  sur- 
tout alors  de  la  Ûùte  douce  ou  flûte  à  bec,  mais  à 
partir  des  premières  années  du  xviii*  siècle,  la  flôte 
allemande  ou  ilûte  traversière  tend  à  supplanter  la 
Ûûte  à  bec,  sans  que  celle-ci  soit,  d'ailleurs,  complè- 
tement abandonnée.  Bach,  en  effet,  a  su  tirer  un  admi- 
rable parti  de  ces  instruments  à  la  sonorité  douce  et 
calme. 

Philbert  apparaît,  vers  1670,  sur  les  registres  de  la 
maison  du  roi.  C'était  un  homme  à  bonnes  fortunes 
et  de  caractère  plaisant,  qui,  selon  le  Mercure,  pas- 
sait pour  contrefaire  les  bruits  les  plus  divers  ;  à  ce 
titre,  il  figurait  dans  le  Bourgeois  gentilhomme,  où  il 
imitait  à  s*y  méprendre  «  le  bruit  d'un  ménage  en 
rumeur  ».  Il  exerça  entre  1670  et  1715. 

Le  nom  de  Descosteaux  est  celui  d'un  des  plus  ha- 
biles flûtistes  du  temps  de  Louis  XIV.  Né  en  1645,  il 
figurait,  dès  1662,  dans  la  musique  royale,  et  mourut 
en  1728.  De  ces  deux  auteurs,  les  œuvres  sont  per- 
dues. Il  n'en  est  pas  de  même  de  celles  de  Pierre 
Gaultier  et  de  Michel  de  la  Barre. 

Pierre  Gaultier,  natif  de  la  Ciotat,  en  Provence,  diri- 
gea, selon  Titon  du  Tillet,  un  opéra  nomade  qui  séjour- 
nait alternativement  à  Marseille,  Aix  et  Montpellier. 
11  fit  naufrage  en  1697  avec  toute  sa  troupe,'  en  vue  du 
port  de  Cette.  On  a  de  lui  une  œuvre  posthume  :  Sym- 


phonies de  feu  M.  Gaultier  de  Marseille,  divisées  par 
suites  de  tons  (Ballard,  1707),  et  comprenant  des  duos 
pour  flûte  et  violon  avec  la  basse  continue,  et  dès 
suites  en  trio  pour  flûte,  violon  et  basse.  Ce  recueil 
était  très  estimé'.  On  y  rencontre  encore  un  de  ces 
Carillons  si  goûtés  à  l'époque. 

La  Barre  naquit  à  Paris  vers  M  675  et  y  mourut, 
selon  FétiSjVers  1743,  après  avoir  occupé  les  charges 
de  flûtiste  de  la  chambre  royale  (1705)  et  de  l'Opéra 
(1700)». 

Son  œuvre  instrumental,  consacré  presque  exclu- 
sivement à  la  flûte, comprend  trois  livres  de  Tnos  pour 
la  flûte,  dont  le  dernier  parut  en  1707,  des  Sonates 
pour  la  flûte  avec  basse  (op.  IV)  (1703)  et  treize  Suites 
de  pièces  à  deux  flûtes  sans  basse  (la  douzième  est  de 
1725). 

Les  Trios  de  La  Barre  sont  écrits  pour  les  flûtes, 
violons  et  hautbois;  ils  rentrent  donc  dans  ce  genre 
symphonique  dont  nous  avons  déjà  rencontré  nombre 
de  représentants,  et  auquel  diverses  instrumentations 
pouvaient  s'adapter,  au  choix  et  à  la  convenance  des 
exécutants.  Élève  et  collègue  de  Philbert  et  de  Des- 
costeaux, La  Barre  appartient  encore  à  l'ancienne 
école  de  flûte,  et  ses  œuvres,  à  ce  point  de  vue,  pré- 
sentent un  vif  intérêt  historique.  C'est  ainsi  qu'il  pra- 
tique abondamment  ces  «  diminutions  »  et  ces  «  dou- 
bles »  que  réprouvait  Lulli.  En  voici  un  exemple  que 
nous  tirons  de  son  œuvre  IV  : 


Michel  de  la  Barre  cultive  à  la  fois  la  forme  Suite 
et  la  forme  Sonate.  Ses  Suites  comprennent  six  ou 
sept  mouvements,  airs  de  danse,  ou  petits  morceaux  à 
titres  fantaisistes,  et  débutent  toutes  par  un  Prélude. 
Dans  les  Sonates,  il  y  a  quatre  mouvements  dont  le 
premier  est  aussi  un  Prélude  ou  une  introduction 
lente,  et  dont  le  dernier  est  quelquefois  une  pièce  de 
fantaisie,  telle  que  Fugue  en  canon,  par  exemple.  Lors- 
qu'il emploie  deux  flûtes  sans  basse,  comme  dans  les 
treize  Suites,  les  deux  instruments  dialoguent  en  imi- 
tations habiles  et  piquantes;  les  mouvements  lents 
(Sitrabandes,  etc.),  se  signalent  par  le  charme  de  la 
qualité  mélodique,  et  on  conçoit  que  Daquin  ait  pu 
caractériser  le  musicien  en  écrivant  qu'  «  il  avait  le 
merveilleux  talent  d'attendrir*  ». 

Mais,  sur  ce  point,  et  aussi  sur  le  terrain  de  la  vir- 
tuosité, «  l'admirable  Blavet  »  devait  bientôt  le  faire 
oublier. 

En  1700,  Jean-Pierre  Freillon-Poncein  publiait  une 
méthode  de  hautbois,  de  flûte  et  de  flageolet,  dans 


1.  Voir  J.  Ecorcherille»  Quelques  Documents  sur  la  mttsiçue  de  la 
GroMde  Ecurie  du  roi  {Becueil  de  la  Société  internationale  de  mu^ 
sique,  t.  Il,  t90t). 

2.  On  le  trouve  en  prorlnce,  où  il  servait  aux  concerts  de  certaines 
Académies  de  musique.  Cf.  notre  ouvrage  l'Académie  de  musique  et 
ie  Concert  de  Nantes,  p.  74-75.  —  Sur  Pierre  Gaultier,  voir  notre 
article  Un  Emule  de  Lully,  Pierre  Gaultier  de  Marseille  {Recueil 
de  la  Société  internationale  de  musique,  oc  t.  191 1). 

3.  «  C'était,  dit  Parfaict,  un  excellent  joueur  de  flâte  allemande  de 
l'Académie  royale  de  musique.  »  Comme  celles  de  Gaultier,  ses  œuvres 
••  retrouvent  dans  les  fonds  de  musique  de  certaines  Académies  pro- 
'rindales.  Cf.  Prodliomme,  Ecrits  de  musiciens,  p.  241.  242.  Michel 
d0  la  Barre  a  laissé  un  testament  qui  porte  la  date  du  8  mars  1741  et 
isn  Mémoire  sur  les  Musettes  et  Hautbois  (vers  1740)  (Arch.  nat.,  0^ 


laquelle  il  exposait  les  principes  de  la  flûte  douce  ou 
flûte  à  bec,  et  qu'il  faisait  suivre  d'un  petit  recueil  de 
plusieurs  pièces  assez  pittoresques.  Qu*on  en  juge  : 
l'une  d'elles,  intitulée  l'Embarras  de  Paris,  «  exprime, 
par  ses  reprises  à  six  parties  (c'est  l'auteur  qui  parle), 
le  grand  bruit  et  le  tumulte  qui  s'y  fait  les  matins 
et  les  après-midi  par  les  différents  cris  de  chaque 
chose,  le  contre-passage  des  personnes  qui  vont  et 
qui  viennent,  celui  des  carrosses,  des  charrettes  et 
autres'^  ». 

Mais  ces  reprises  à  six  parties,  qui  constituent  un 
canon  dans  lequel  les  cinq  dessus  répètent  la  même 
phrase  mélodique,  sont  suivies  de  reprises  à  trois 
parties,  comprenant  seulement  deux  dessus  et  la 
basse.  Poncein  explique  comme  il  suit  la  signification 
de  ces  reprises  en  trio  :  «  Les  reprises  qui  sont  à  trois 
parties  expriment  la  modération  du  bruit  pendant 
les  heures  du  dîné  et  de  la  nuit.  »  Nous  donnons  ci- 
après  un  aperçu  de  VEmbarras  de  Paris,  avec  ses  deux 
types  de  reprises  : 

878).  Il  a  aussi  composé  des  ouvrages  Ivrlques.  Voir  à  la  première  par- 
tie de  ce  travail. 

4.  La  Ban«  était  célèbre  pour  ses  trios  de  flûte.  Lecerf  et  Nemoitx 
en  parlent  avec  éloges. 

5.  Voici  ie  Utre  de  ceUe  méUiode  :  la  Véritable  Méthode  d'appren- 
dre à  jouer  en  perfection  du  hautbois,  de  la  flûte  et  du  flageolet, 
avec  les  principes  de  la  musique  pour  la  voix  et  les  instruments 
(1700).  Elle  est  dédiée  à  Mf  '  de  Bérulle,  premier  président  du  Parlement 
du  Dauphiné,  et  commandant  en  ladite  province,  qui  était  le  protec- 
teur de  Poncein.  Elle  contient  des  planches  explicatives  pour  le  jeu  du 
hauUwis,  de  la  flûlo  à  bec  et  du  flageolet. 

Poncein  a  composé  aussi  des  Airs  sérieux  et  à  boire  qui  furent 
publiés  dans  la  collection  de  Ballard.  Rien  no  permet  d'affirmer  qu'il 
était  prévôt  des  hautbois  de  la  Grande  Ecurie  du  roi ,  ainsi  que  le  dit  Félis. 


1530 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


A  SIX 


t. 


3a 


^^ 


^ 


^m 


r=f 


1 


É 


i 


*=^ 


i 


i 


i 


HISTOIRE   DE  LA  MUSIQUE 


XVII»  ET  XVIII»  SIÈCLES.  —  FRANCE     1581 


^^ 


fc^p^ 


^ 


i 


Le  recueil  contient  encore  une  Passacaille  très  dé- 
veloppée pour  deux  flûtes  (dessus  et  basse)»  et  des 
BruUê  de  guerre,  où  la  basse  doit  être  exécutée  par 
les  basses,  bassons,  trompettes  et  timbales,  tandis 
que  les  dessus  sont  confiés  aux  violons  et  aux  haut- 
bois. De  temps  en  temps,  la  «  symphonie  »  est  coupée 
de  dnos  de  trompettes  (deux  dessus)  et  de  trios  de 
hautbois  soutenus  peu*  les  bassons. 

A  côlé  de  Michel  de  la  Barre  et  de  Poncein,  la 
dynastie  des  Hotleterre  a  fourni  d'excellents  flûtistes, 
et,  en  général,  d'excellents  joueurs  d^instruments  à 
vent.  Les  Hottelerre^  étaient  originaires  de  la  com- 
mune de  la  Gouture-Boussey,  diocèse  d'Evreux,  d'où 
ils  vinrent  habiter  Paris.  Le  chef  de  la  dynastie, 
Jean  premier  du  nom,  jouait  non  seulement  de  la 
flûte,  mais  encore  du  hautbois  et  du  flageolet;  c'était, 
de  plus,  un  habile  facteur  d'instruments. 

Ses  fils,  Jean  II,  Nicolas  I  et  Martin,  suivirent  la 
carrière  paternelle,  et  figurent,  en  qualité  de  flûtistes 
et  de  hautboïstes,  parmi  les  musiciens  de  la  Grande 
Ecurie  du  roi.  Martin  Hottelerre  s'adonna  plus  parti- 
culièrement à  la  musette,  qu'il  perfectionna,  en  dou- 
blant le  chalumeau.  On  a  de  lui  une  petite  marche 
pour  les  musettes  composée  pour  le  régiment  de  Zur- 
lauben,  et  un  air  à  quatre  parties  recueilli  par  Phili- 
dor  dans  son  recueil  de  la  bibliothèque  de  Versailles: 
Partition  de  plmieurs  marches  et  batteries  de  tambour, 
tant  françaises  qu'étrangères,  avec  les  airs  de  fifres  et 
de  hautbois,  etc.  Il  mourut  en  1712. 

Un  de  ses  fils,  Jacques  dit  le  Romain, devait  ajouter 
un  nouveau  lustre  au  nom  de  Hotteterre.  Son  surnom 
provient,  sans  doute,  d'un  séjour  qu'il  fit  en  Italie. 
Admis,  entre  1705  et  1707,  dans  la  musique  de  la 
€rande  Ecurie,  il  publia,  en  1707,  un  excellent  traité 
de  flûte  {Principes  de  la  flûte  traversière  ou  flûte  d'Aï- 
Umagne,dela  flûte  à  bec  ou  flûte  douce, et  du  hautbois, 
divisés  par  traités)  dont  la  renommée  gagna  l'étran- 
ger, et  qui  fut  réédité  pour  la  dernière  fois  en  France, 
en  1760'.  En  1717,  Jacques  le  Romain  était  survivan- 
cier  de  Pignon  Descosteaux,  comme  flûtiste  de  la 
chambre.  Il  mourut  vers  1760  ou  1761.  11  a  laissé 
une  copieuse  littérature,  dans  laquelle  nous  distingue- 
rons, d'abord,  ses  deux  livres  de  Pièces  pour  la  flûte 
traversière  (1706,  1715),  ses  Sonates  en  trio  pour  la 
flûte  traversière  et  à  bec,  violon,  fiautboxs  (1712),  et  ses 


1.  Ernest  Thoinao,  (et  Hottelerre  et  les  Chédeville  (1804).  On  eon- 
folterm  aussi  Cartel,  les  Hotteterre  {Bulletin  de  la  Société  de$  Beaux- 
Àrt9  de  Caen,  t  V,  1878,  p.  400). 

2.  Les  Mémoire»  de  Trévoux  d'aotUt  1707  consacraient  une  étude 
wsx\Prinexpe»  de  flûte  de  Jacques  Hotteterre  (p.  1487). 

3.  Sur  Moorety  Toir  la  première  partie  de  cette  étude. 

4.  Eloge  de  M,  Blavet,  mtuieien,  mort  en  1769,  par  H.  Pnnçois 
fde  Neafchâteaa),  dans  le  Néerologe  de  1770,  p.  335.  —  Daqnin,  loco 
cit.,  1,  p.  150.  —  Marpurg,  Beytràge,  Quantx'ê  Lebensldu/fe,  (,  p.  238. 
—  L.  delà  Laor^ncie.  Deux  Imitateurs  des  Bouffons,  Blavet  et  Dau- 


trois  Suites  de  pièces  à  deux  dessus  pour  les  flûtes 
traversières  ou  autres  instruments  (1712, 1717  [?]). 

Jacques  Hottelerre  coule  ses  pièces  dans  le  moule 
de  la  Suite,  et  pratique  l'écriture  en  trio  si 'chère  à 
tous  les  musiciens  de  son  temps.  En  outre,  son  édu- 
cation italienne  laisse  des  traces  dans  son  œuvre,  et, 
non  content  de  ïy  afflrmcr,  il  arrange  pour  son  ins- 
trument des  Sonates  d*Albinoni.  On  lui  doit  enfin  une 
Méthode  pour  la  Musette  (1738). 

C'est  encore  la  Suite  que  cultive  Jean-Joseph  Mou- 
rel'  dans  ses  œuvres  I  et  II,  consistant  en  Concerts  de 
chambre  à  deux  et  trois  parties  pour  les  violons,  flûtes 
et  hautbois  (1718).  Débutant  par  une  Ouverture  et  finis- 
sant par  une  Chaconne,  ces  Concerts  sont  écrits  pour 
deux  dessus  et  la  basse.  L'intervention  de  chacun  des 
instruments  est  indiquée  par  les  mentions  :  Tous, 
Trio,  Duo.  Mouret  a  laissé,  en  outre,  un  livre  de  Sona- 
tes à  deux  flûtes  et  un  livre  de  Fanfares  pour  trom- 
pettes et  cors  de  chasse. 

Michel  Blavet^  complète,  avec  La  Barre  et  Jacques 
Hotteterre,  le  brillant  trio  des  grands  flûtistes  fran- 
çais du  premier  tiers  du  xviii*  siècle.  Baptisé  à 
Besançon,  le  13  mars  1700,  Blavet  s'était  formé  de 
lui-même  et  n'avait  pas  tardé  à  acquérir  une  remar- 
quable maîtrise  sur  la  flûte.  A  Tinstigation  du  duc 
Charles-Eugène  de  Lévis,  il  vint  à  Paris  vers  1723,  et 
y  trouva,  en  la  personne  du  prince  de  Carignan,  un 
puissant  et  zélé  protecteurs^.  Blavet  se  flt  entendre 
(1726)  au  Concert  spirituel,  où  son  succès  s'affirma  si 
prodigieux  qu'il  dut  reparaître  dans  presque  chaque 
concert.  Sollicité  par  Louis  de  Bourbon,  comte  de 
Clermont,  il  quitta  Carignan,  et  devint  surintendant 
de  la  musique  que  Clermont  entretenait  à  Bemy  et 
à  l'abbaye  de  Saint-Germain  des  Prés*.  En  1740,  il 
prend  place  à  Forchestre  de  l'Opéra,  d'où  il  se  retira 
en  1760,  tout  en  conservant  sa  place  auprès  du  comte 
de  Clermont.  Michel  Blavet  mourut  à  Paris,  le  28  oc- 
tobre 1768. 

On  vantait  la  netteté  de  son  embouchure,  ses  sons 
filés  et  sa  vivacité  qui,  d'après  Daquin,  tenait  du 
prodige.  Quantz,  bon  juge  en  la  matière,  le  place 
au-dessus  de  tous  ses  contemporains.  Blavet,  outre 
la  flûte,  cultivait  le  basson  ;  il  se  faisait  entendre  aux 
concerts  du  prince  d'Ardore,  ambassadeur  des  Deux- 
Siciles,  et  de  M^^^de  Lauraguais'';  il  voyagea  aussi  à 
l'étranger,  poussa  peut-être  en  Russie,  mais  séjourna 

vergnê  {Année  musicale,  1912i.  —  Blarot  publia,  Ters  1740,  dcax  He- 
eueils  de  pièces,  petits  airs,  Brunettes,  Menuets,  etc.,  avec  des  doU" 
blés  et  variations  accommodées  pour  les  flûtes  traoersières, 

5.  C'est  ce  que  confirme  son  pririlège  de  I7S8. 

6.  Blavet  arait  là  pour  collègue  le  violoniste  Pagln. 

7.  Voir  Luynes,  Mémoires,  IV,  p.  ifS;  VI,  p.  4tS;  et  XI,  p.  207 
Sur  le  prince  d'Ardore,  consulter  notre  aKicIe  :  ffn  diplomaie  tmid* 
cien  au  dix-huitième  siècle.  Le  Prince  d'Ardore  (Courrier  musical, 
f*'  mars  t913;. 
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certainement  auprès  du  grand  Frédéric,  flûtiste  lui- 
même,  qui  tenta  vainement  de  le  retenir. 

Ses  œuvres  de  flûte  marquent  un  réel  progrès  sur 
les  compositions  de  Jacques  Holtelerre,  d*Anne-Dani- 
can  Philidor  (1712)  et  de  Pierre  Philidor  (2  livres, 
1716,  1717). 

L'œuvre  I,  écrite  pour  deux  flûtes  traversières  sans 
basse,  porte  la  date  de  1728;  ce  sont  des  Sonates  à 
quatre  mouvements  bien  équilibrées  pour  les  deux 
instruments.  Dans  l'œuvre  Jl,  Sonates  mêlées  de  piè- 
ces pour  la  flûte  traversière  avec  la  basse  (1732),  Blavet 
fait  preuve,  à  la  fois,  d'une  virtuosité  accomplie  et 


d'une  excellente  musicalité;  il  a  saisi,  on  ne  peut 
mieux,  le  caractère  spécial  de  son  instrument,  et 
excelle  à  le  produire  dans  des  mélodies  graves  et 
douces,  comme  les  Siciliennes,  en  même  temps  que 
dans  les  traits  brillants.  Nous  citerons,  tout  particu- 
lièrement, la  première  sonate  de  ce  deuxième  livre, 
dédiée  à  la  duchesse  de  Bouillon,  véritable  petit 
chef-d'œuvre  d'esprit  et  de  grâce.  Blavet  donne  aux 
divers  mouvements  de  ses  sonates  des  titres  pitto- 
resques et  expressifs  :  l'Insinuante,  la  Lutin,  etc. 
Voici  les  débuts  d'un  Allegretto  qu'il  appelle  les  Ten-- 
dres  Badinages  : 


Citons,  encore,  avec  Daquin,  un  flûtiste  qui  avait 
un  grand  renom,  Lucas.  D'après  notre  auteur,  «  Lu- 
cas était  admirable  pour  accompagner,  et  personne 
ne  pouvait  lui  disputer  le  prix^  »  11  se  fit  entendre 
en  1726,  au  Concert  spirituel. 

A  côté  de  Blavet  et  de  Lucas,  Jean-Jacques  Nau- 
dot  fait  bonne  ûgure.  Protégé  par  le  comte  d*Egmont, 
Naudot  a  laissé  un  nombre  considérable  d'ouvrages, 
dont  cinq  livres  de  Sonates  pour  la  flûte  traversière 
avec  la  basse,  des  Sonates  pour  deux  flûtes  avec  la 
basse  et  sans  basse,  des  Sonates  et  des  Pièces  pour  les 
musettes,  vielles,  hautbois,  violons,  des  Sonates  de 


vielle  et  de  basse,  enûn  de  véritables  compositions 
symphoniques,  sous  le  titre  de  six  Concertos  en  sept 
parties,  pour  la  flûte,  trois  violons,  alto  et  deux  bas- 
ses (op.  XP).  Les  Sonates  de  Naudot  (1726-1740) 
comprennent  trois,  quatre  ou  cinq  mouvements;  le 
Rondeau  y  flgure  fréquemment;  le  style  est  simple, 
peu  chargé  d'ornements,  mais  de  rythmique  vive  et 
piquante.  Dans  les  Concertos  (s.  d.),  au  contraire,  qui 
se  construisent  sur  le  type  ternaire  B,  A,  B,  les  airs 
lents  sont  généralement  tissés  de  broderies,  de  fleur- 
lis  et  de  points  d*orgue,  avec  des  traits  rapides  dans 
le  genre  de  celui-ci  : 


De  plus,  Naudot  affectionne  beaucoup  la  Sicilienne 
h  6/8. 

Ce  serait  ici  le  cas  de  signaler  Monléclair  ',  qui  a 
laissé  pour  la  flûte  une  littérature  assez  importante. 
Après  sa  Sérénade  ou  Concert  de  1697,  destinée  aux 
violons,  flûtes  et  hautbois,  il  donna  six  Concerts  pour 
la  flûte  traversière  et  la  basse,  et  six  Concerts  à  deux 
flûtes,  qui  furent  réédités  en  1720;  enûn,  un  Recueil 
de  brunettes  où  la  flûte  dialogue  avec  le  violon.  On 
sait,  en  effet,  que,  de  même  qu'elle  entrait  dans  la 
symphonie  d'accompagnement  des  Cantates,  la  flûte, 
en  raison  de  son  caractère  tendre,  langoureux,  s'ap- 
pliquait très. bien  à  accompagner  les  Brunettes.  Nous 
en  trouvons  la  raison  dans  les  ObservcUions  sur  la 
musique  d'Ancelet^ 

Les  brillantes  qualités  de  Naudot  se  rencontrent 
chez  un  flûtiste  allemand  qui  vint  habiter  Paris 
vers  1741,  et  dont  Quanlz  et  Cafûaux  parlent  avec 
éloges,  Braun  le  cadet.  Il  laissa  des  Concertos  pour 
flûte  (op.  IX  et  X),  des  Sonates  (1728)  et  des  œuvres 
en  trio. 

Les  musiciens  qui  écrivent  pour  la  flûte  sont,  du 
reste,  légion  dans  la  première  moitié  du  xviii»  siècle; 
une  nombreuse  littérature  prend  naissance,  qui  réalise 
les  combinaisons  instrumentales  les  plus  variées,  soit 
que  la  flûte  seule  s'associe  à  la  basse  (Sonate  de  flûte 

1.  Daquio,  loco  cit.,  I,  p.  149-150. 

2.  Ces  Concertos  de  Naudot  aanoncent  les  Symphonies  concertan" 
(ea  qu'on  verra  se  dével(^per  dans  notre  littérature  instrumentale  auK 
environs  de  1750. 

3.  Sur  Montêclair,  roir  à  la  première  partie  de  ce  travail.  Un  privi- 
lège lui  est  accordé,  en  mars  1727,  pour  la  gravure  de  plusieurs  me- 
nuets qui  se  dansent  aux  bals  de  l'Opéra. 

4.  c  On  conviendra,  dit  Ancelet,  qu'elle  [la  flûte]  n'embrasse  pas 


avec  basse) j  soit  que  deux  flûtes  dialoguent  entre  elles 
sans  basse  (Sonates  à  deux  flûtes) ,  soit  que  la  combi- 
naison devienne  un  Trio  par  l'adjonclion  de  la  basse 
aux  deux  dessus  concertants.  Il  est,  enfln,  des  auteurs 
qui  tentent  de  véritables  Concerts  de  flûtes,  rassem- 
blant jusqu'à  trois  et  cinq  flûtes  concertantes.  Notons 
enfln  qu'un  grand  nombre  de  violonistes  écrivent  des 
sonates  qui  conviennent  à  la  flûte  traversière.  C'est 
ainsi  que  J.-M.  Leclair,  dans  son  premier  livre,  enri- 
chit la  littérature  de  flûte  d'un  certain  nombre  de 
compositions. 

Les  précieux  catalogues  publiés  par  Le  Clerc  et 
Bol  vin  en  1742,  et  que  possède  la  Bibliothèque 
nationale,  dressent  un  inventaire  de  tous  ces 
ouvrages \ 

A  côté  des  noms  que  nous  avons  déjà  cités,  nous 
indiquerons,  parmi  les  auteurs  d'œuvres  pour  flûte 
seule,  Bourgouin,  Santis,  Ghéron  (1729),  Roget,  Buf- 
fardin,Ghalais,  Rebour,Chauvon,  l'auteur  des  Tibia- 
des  (1717),  qui  était  élève  du  grand  Couperin,  Ville- 
neuve, qui  intitule  galamment  son  premier  œuvre 
de  flûte  :  Convers€Uions  en  manière  de  Sonates  pour  la 
flûte  ou  le  violon  et  la  basse  continue  (1733),  Pipereau, 
Gautier,  de  Caix. 

Parmi  ces  flûtistes  nous  distinguerons  spéciale- 
ment Buffardin,  en  raison  du  rôle  qu'il  a  joué  hors 

tous  les  genres  et  les  caractères  de  musique  tels  tfue  soot  les  airt  d» 
Démons,  de  Furies,  de  Guerriers,  de  Tempêtes,  de  Matelots  et  de 
plusieurs  autres,  dans  lesquels  elle  n'est  pas,  du  moins,  employée  an 
principal.  Elle  sera  donc  mieux  placée  dans  les  morceaux  tendres  et 
pathétiques  et  les  accompagnements,  dans  les  petits  airs  et  les  bru- 
nettes, que  dans  les  Sonates  et  les  Concertos  réservéa  aux  meiUeor» 
maîtres,  qui  ne  doivent  point  eux-mêmes  en  abuser.  • 
5.  Ces  catalogues  portent  à  la  Bibl.  nat  les  cotes  Q  9036  à  Q  «038. 
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en  France,  et,  notamment,  à  Dresde,  où  il  introduisit 
les  principes  de  l'école  française  de  flûte. 

Pierre-Gabriel  Buffardin  serait  né  à  Marseille  vers 
1690,  et  suivit  à  Constantiaople  l'ambassadeur  de 
France  ;  dans  cette  ville,  il  enseigna,  pendant  quelque 
temps,  la  flûte  à  Jean-Jacob  Bach  S  puis  entra,  le  26 
novembre  1715,  au  service  de  Télecteur  FrédérioAu- 
guste  !•'  de  Saxe  comme  flûtiste  de  la  chapelle  de  ce 
prince.  Il  recevait  là  500  thalers  d^appointements, 
gages  qui  furent  doublés  en  1741.  Mais  sa  situation  à 
Dresde  ne  l'empêchait  pas  de  venir  se  faire  entendre 
à  Paris.C*est  ainsi  qu'il  joua  au  Concert  spirituel  en 
1726  et  en  mai  1737*. 

Au  bout  de  35  ans  de  services,  il  obtint,  de  Frédé- 
ric-Auguste II,  une  pension  de  1 .000  écus,  et  se  retira 
en  France,  où  Luynes  l'entendit  à  un  concert  donné 
chez  la  Dauphine  en  juillet  1750'.  Nous  n'avons  mal- 
heureasement  pu  retrouver  qu'une  œuvre  de  cet  ar- 
tiste dans  les  bibliothèques  parisiennes;  c'est  une 
S<mata  a  ire  conservée  dans  le  fonds  Blanche  ton  du 
Conservatoire;  le  catalogue  de  Leclerc  de  1742  indi- 
que de  lui  un  livre  de  Sonates  de  flûte.  Il  mourut  dans 
la  mbère,  à  Paris,  le  14  janvier  1768. 

La  plupart  de  ces  musiciens  cultivent  aussi  la 
Sonate  à  deux  fiâtes  sans  basse,  mais  il  nous  faut 


l'TBESSUS 


ajouter  aux  noms  qui  précèdent  ceux  de  Quignard 
(2  livres),  Roget  (1  livre),  Ripert  (3  livres),  Desmarais 
(1  livre),  LeGoust  (1  livre),  Prunier  (2  livres),  Morel 
Régnier,  David  (1  livre)  et  Handouville  (1  livre),  tous 
compositeurs  de  Duos  de  flûtes.  On  aime  alors  beau- 
coup marier  les  douces  sonorités  de  ces  instruments  S 
et  nous  trouvons,  dans  l'œuvre  III  de  Naudot,  de  bons 
exemples  de  Duos  de  flûtes  sans  basse.  Tantôt  les  deux 
flûtes  marchent  à  la  tierce,  ondulant  doucement  et 
réalisant  une  harmonie  un  peu  molle,  tantôt  elles  se 
plient  lestement  aux  vivacités  et  aux  intrigues  du 
style  canonique.  Généralement,  les  mouvements  vifs 
l'emportent  par  leur  rythmique  élégante  et  preste  sur 
les  mouvements  lents,  toujours  un  peu  monotones  et 
languissants. 

Dans  le  Trio  {deux  flûtes  et  la  basse)^  genre  que  cul- 
tivent, outre  Naudot  et  Braun,  Telemann  avec  ses 
Trietti,  et  ses  Corellizantes,  Spoumy  (4  livres),  Mayer 
(1  livre),  Dollé  (1  livre)  et  Chéron  (1  livre,  1727), 
l'harmonie  s'étoffe,  le  style  devient  plus  dense. 
L'exemple  ci-après,  que  nous  empruntons  à  Y  Alle- 
mande de  la  quatrième  sonate  à  deux  flûtes  et  la 
basse,  en  sol  mineur,  de  Chéron,  montre  comment  ce 
musicien  maniait  les  imitations.  C'est  là  un  morceau 
vivement  et  spirituellement  écrit'  : 
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B.€. 


I.  Spitta,  Johann-Sebastian  Bach,  I,  p.  763. 

1  ÎTereure,  juin  1737,  I,  p.  1209.  Baffardin  eiécuta  un  concerto  de 
flAte.  Ancelet  le  considère  comme  nn  étranger  :  «  Parmi  let  étrangers , 
npporte-t-il,  Pafardm  a  été  nn  des  meilleurs  que  nous  ayons  enlen- 
dns.'  a  {ObêenHi4ionê  êur  la  Musique  et  let  Muaicietu,  p.  28.) 

3.  Laynet,  Mémoiree,  X,  p.  293.  Sur  Buffardin,  Toir  Félis,  II,  104. 


—  M.  Brenet,  le»  Concerte  en  France,  p.  1S9  (en  iiot«).etÂ.  Pirro,  l'Bs- 
thétique  de  Bach,  p.  434. 

4.  llattheson,  dans  son  Neu  erôffnete  Orcfieeter,  déclarait  que  la  flûte 
allemande  était,  de  tous  los  inttmmeals  de  Tordiestre,  celui  qui  se 
rapprochait  le  plus  de  la  voix  humaine. 

5.  André  Chéron,  «  maître  de  musique  •,  enseigna  la  composiUon  à 
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Mais  un  des  plus  féconds  compositeurs  de  ce  temps 
pour  la  flûte  fut,  sans  contredit,  Joseph  Bodin  de 
Boi'smortier'.  On  peut  dire  qu'il  a  épuisé  toutes  les 
combinaisons  instrumentales  dans  lesquelles  la  flûte 
était  susceptible  de  flgurer;  il  a  écrit  pour  flûte  et 
basse; pour  deux  flûtes  avec  ou  sans  basse;  pour 
flûte,  violon  et  basse;  pour  tlûte,  violon  et  hautbois, 
basson  et  basse  (1732'),  enQn  pour  cinq  flûtes.  Cette 
dernière  combinaison,  en  raison  de  sa  singularité  et 
de  sa  rareté  dans  notre  littérature  instrumentale, 


FLUTE  i 


mérite  qu'on  s'y  arrête  un  peu.  Les  six  Concertos 
pour  cinq  flûtes  traversières  de  Boismortier  portent 
ta  date  de  1727'.  Ils  sont  écrits  pour  cinq  flûtes  éga- 
les, dont  une  chiffrée;  les  quatre  flûtes  concertantes 
se  répartissent,  le  plus  souvent,  en  deux  groupes  qu 
échangent  des  imitations,  mais  Fégalilé  des  timbres, 
donne  simplement,  à  l'audition,  l'impression  d'un 
duo  de  flûtes  et  basse.  C'est  là,  encore,  de  l'écriture 
en  trio,  mais  déguisée.  Nous  donnons,  ci-après,  le 
début  de  V Allegro  du  deuxième  Concerio  : 


riirr^rfri 
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Ces  œuvres  sont,  au  demeurant,  assez  médiocres,  et 
nous  ne  les  signalons  qu'en  raison  de  leur  curieuse 
disposition.  Mais  il  importe  de  remarquer  que  ces 
Concertos  sont  construits  sur  le  type  italien  en  trois 
parties;  quatre  d'entre  eux  adoptent  la  disposition  : 
Allegro,  Largo,  Allegro,  les  deux  autres  débutent 
par  un  mouvement  lent  que  suivent  deux  Allégros. 
Ainsi,  la  forme  Concerto  en  trois  parties  existait  en 
Fraape  dès  1727,  où  elle  était  représentée  par  l'œu- 
vre XV  de  Boismortier,  précédant  ainsi  de  sept 
années  les  Concertos  de  violon  de  Jacques  Aubert. 

Michel  Gorrette^,  qui  rivalise  avec  Boismortier  par 
son  inimaginable  fécondité  et  parla  modeste  valeur  de 
sa  musique,  a,  lui  aussi,  laissé  des  Concertos  de  flûte. 
Son  œuvre  XXVI  présente,  à  cet  égard,  un  certain 
intérêt;  elle  comprend  :  six  Concerti  a  sei  strementi. 


cimhalo  o  organo  ohligato,  tre  violini,  flauto,  «Eto  viola 
e  violoncello.  On  le  voit,  nous  sommes  ici  en  prés«nea 
de  véritables  pièces  symphoniques,  écrites  à  six  par- 
ties. Corrette  manifestait,  du  reste,  une  grande  pré- 
dilection à  l'endroit  des  Concertos;  il  en  a  écrit  de 
toutes  façons  :  Concertos  spirituels.  Concertos  pour 
quatre  violoncelles,  violes  ou  bassons.  Concertos  qu*il 
intitule  comiques,  enfln  les  Récréations  du  berger  for^ 
tuné  pour  musette,  vielle,  flûte,  violon,  flûte  à  bec, 
hautbois,  pardessus  de  viole  et  basse  continue. 

Les  Concertos  spirituels  ou  Concertos  de  Noëls  sont 
au  nombre  de  trois.  Ils  comportent  une  flûte,  deux 
violons  et  la  basse.  Corrette  y  introduit  des  airs 
populaires  de  Noéls,  et  aussi  des  thèmes  liturgiques. 
Le  premier  Concerto,  par  exemple,  débute  par  V Al- 
legro suivant,  construit  sur  un  thème  de  Noël  : 


que  suit  le  thème  de  l'hymne  Christe  redemptor  : 


^^ 


¥ 


É 


auquel  Corrette  inflige  un  certain  nombre  de  varia- 
tions. Ces  Concertos  contiennent  trois  mouvements. 

Quant  à  ceux  qu'il  destine  à  quatre  violoncelles,  ils 
sont  susceptibles  d'être  exécutés  en  trio,  en  suppri- 


Jean-Mvie  Leclair  l'aloé.  11  était,  comme  son  élëre,  le  prolcgé  de 
Bonnier  de  la  Moesou  et  fut  batteur  de  mesure  à  l'Opéra.  Lo  premier 
lirre  de  sonates  en  trio  de  Chéron  (17S7)  contient  sept  sonates. 

i.  Sur  Boismortier,  voir  La  Borde,  Sêêai,  III,  p.  892-394.  —  M.  Bre- 
net,  let  Concerts,  p.  201  et  suiv.  —  Fétis  et  £itner,  II,  p.  98-99. 


mant  la  seconde  basse.  II  en  est  de  même  des  Récréa-^ 
lions  du  berger  fortuné,  pour  lesquelles  la  multiplicité^ 
des  instruments  indiqués  par  l'auteur  ne  vise  que  les 
diverses  adaptations  que  les  pièces  peuvent  recevoir. 
Les  Concertos  comiques,  si  nombreux  dans  l'œuvre  de 

2.  XXXVII*  œuvre  de  Boismortier  <173S}.  Voir  plus  loin. 

3.  La  partition  indique  qu'on  peut  jouer  aussi  ces  concerts  avec  tMsae  ; 
c'est  à  cet  effet  que  la  partie  de  cinquième  flAte  porte  un  chiffrage. 

4.  Voir  plus  haut  aux  inslruments>  clavier.  Corrette  est  mort  en  1793  . 
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Corrette,  comportent  tous  la  participation  des  instru- 
ments à  vent.  Dans  le  Mirliton,  «  ouvrage  utile  aux 
mélancoliques,  »  trois  flûtes  concertent  avec  lai)asse; 
dans  Margoton,  ce  sont  trois  musettes  qui  remplissent 
le  même  office;  dans  Ma  mie  Margot,  Correlte  joint 
deux  violons  à  la  flûte,  au  hautbois  et  à  la  musette; 
dans  la  Tante  Tourelourette,  le  pardessus  de  viole  vient 
se  mêler  au  concert,  etc. 

Toute  cette  littérature  badine  correspond  à  Tépoque 
où  les  instruments  champêtres,  musette,  vielle,  jouis- 
saient, auprès  du  public,  d'une  vogue  que  Ton  expli- 
quait par  un  besoin  de  «  simplicité  »,  de  «  bergerie  ». 
Boismortier  exerçait  ses  talents  de  symphoniste  en 
publiant  les  Loisirs  du  bercail  pour  une  musette  ou 
une  vielle  et  un  violon  sans  basse,  et  nous  avons  vu  le 
violoniste  Baptiste  Anet-sacrifier  à  cette  mode  pseudo- 
pastorale, en  écrivant  des  Suites  destinées  à  deux 
musettes. 

.  Les  principaux  fournisseurs  d'œuvres  pastorales 
étaient  les  Ghédeville,  dont  la  dynastie  se  trouvait 
aUiée  à  celle  des  Hotteterre^  Tous  furent  d'excellents 
hautboïstes  et  de  gracieux  joueurs  de  musette.  Il  y 
avait  trois  frères  de  ce  nom,  fils  de  Pierre  Ghédeville, 
de  Serez,  près  d'Evreux. 

L'ainé,  Pierre,  naquit  à  Oulins  en  1694,  entra  à 
rOpéra  en  1709  et  mourut  en  1725,  après  avoir  été 
survivancier  de  Louis  Hotteterre  aux  hautbois  du  roi. 

Esprit-Philippe,  dit  le  cadet,  puis  Tatné,  après  la 
mort  de  Pierre,  était  également  né  à  Oulins  (1696),  et 
entra  à  TOpéra  la  même  année  que  son  aine;  il  était 
joueur  de  musette  de  la  chambre,  et  a  laissé  un 
bagage  musical  aussi  considérable  que  caractéris- 
tique du  goût  de  son  époque  :  deux  livres  de  Sympho^ 
nies  pour  la  musette  (1730),  convenant  naturellement 
aux  vielles,  flûtes  et  hautbois,  des  Concerts  champêtres 
en  trio,  des  Sonates  et  Sonatilles  pour  la  musette,  des 
Duos  galants  et  des  Fêtes  pastorales.  11  mourut  le 
9  mars  1762. 

Piicolas,  dit  le  jeune,  puis  le  cadet,  naquit  à  Serez 
en  1705,  entra  à  l'Opéra  en  1725,  et  fut  survivancier 
de  son  frère  Esprit -Philippe  à  la  musique  de  la 
chambre.  Excellent  professeur,  il  se  vit  très  apprécié, 
à  ce  titre,  par  la  haute  société,  et  mourut  en  1783, 
après  avoir  composé  quatorze  ouvrages,  auxquels  il 
attribue  trop  facilement  l'épithète  d'amusants  :  Amu- 
sements champêtres.  Sonates  amusantes.  Galanteries 
amusantes,  etc. 

Quittons  ces  badinages,  et  revenons  aux  flûtistes. 
Ils  sont  particulièrement  nombreux  à  partir  de  1750. 
Pierre  TaiUard  passait  pour  un  des  meilleurs  ins- 
trumentistes du  Concert  spirituel,  et  publiait,  en 
1751,  une  Méthode  de  flûte*.  Amable  Lavaux  donnait, 
vers  la  même  époque,  quatre  livres  de  sonates  de 
flûte,  pendant  que  Benoist  Guiliemant  écrivait  des 
Sonates  en  trio  (1746)  et  même  des  Sonates  en  qua- 
tuor, toutes  compositions  conçues  dans  le  type  à  trois 
mouvements,  généralement  adopté  pour  les  pièces  à 
plusieurs  instruments.  Antoine  Mahaut  ou  Mahault 


enrichissait,  vers  1740,  la  littérature  de  la  flûte  de 
sonates  à  un  ou  deux  instruments,  et  s'exerçait  aussi 
dans  le  genre  symphonique.  Les  six  Symphonies  k 
plusieurs  instruments  qu'il  a  composées,  et  qui  da- 
tent de  1754,  comportent  l'emploi  obligé  du  quatuor 
et  deux  cors  de  chasse  ad  libitum  dans  trois  d'entre 
elles.  Le  premier  mouvement  de  la  sixième  sympho- 
nie de  Mahaut  présente  deux  thèmes.  Quant  aux  cors 
de  chasse,  leur  intervention  n'est  qu'intermittente  et 
se  borne  à  ponctuer  les  entrées  de  violon'. 

Signalons  encore  les  ouvrages  de  De  Lusse,  de 
Wendling,  de  Greiner,  de  Pujolas,  de  Devienne,  un 
flûtiste  auquel  nous  devons  des  symphonies.  En  même 
temps,  le  hautboïste  Antoine  Sallentin,  qui  avait  tra- 
vaillé avec  Fischer^,  abandonnait  la  sonorité  criarde 
et  dure  pratiquée  depuis  le  xvii^  siècle  par  l'école 
française  de  hautbois'^. 

D'un  autre  côté,  on  enrichissait  la  littérature  des 
cuivres,  trompettes  et  cors  de  chasse.  Mouret  et  le 
fécond  Boismortier  écrivaient,  pour  ces  instruments» 
des  duos  et  des  trios;  Naudot  donnait  un  livre  de 
duos  intitulé  Pièces  pour  deux  cors  de  chasse,  et^vingt- 
cinq  Menuets  pour  deux  cors;  Gorrette  publiait  la 
Chasse  et  un  Divertissement  pour  deux  cors;  Rebour, 
ce  hautbois  des  mousquetaires  noirs,  dont  nous  avons 
déjà  mentionné  le  nogi  plus  haut,  faisait  graver,  sous 
le  titre  de  Fanfard  (sic)  nouvelle,  à  deux  dessus  sans 
basse,  convenable  pour  le  corps  (sic)  de  chasse,  trom- 
pette, etc.,  vingt-quatre  petites  pièces  telles  que  «  la 
Babillarde  »,  «  la  Rosette  »,  «  la  Montauban  »,  «  la 
Dijonnaise  »,  qui  témoignent  déjà  d'une  appréciable 
virtuosité.  Bouvard  et  Garlin  donnaient,  chacun,  un 
livre  destiné  à  ces  instruments^.  Le  Goncert  spirituel» 
enfin,  grâce  à  la  large  hospitalité  qu'il  offrait  aux 
artistes  et  aux  virtuoses  étrangers,  contribuait,  de  la 
façon  la  plus  efficace,  au  développement  de  la  techni- 
que des  instruments  à  vent.  Gornistes,  clarinettistes, 
bassonnistes,  hautboïstes  s'y  produisaient,  et,  de  plus 
,  en  plus,  le  besoin  se  faisait  sentir  d'apporter  aux  en- 
sembles instrumentaux  une  diversité  de  timbres  plus 


1.  B.  Thoinan,  lei  Hotteterre  et  Uê  Ghédeville,  1894. 
S.  Voir  sur  lui  Mémovree  de  Bachanroont,  XX,  1782,  10  mars.  Le 
prirUëge  relaUf  à  la  publicaUon  de  ses  Sonata  est  du  30  août  1749. 

3.  Le  pririlège  relatif  aux  six  symphonies  de  Mahaut  est  do  14  oc- 
tobre 1754. 

4.  Le  célèbre  hautboïste  Jean-Chrétieo  Fischer  était  né  à  Fribourg- 
cn-Brisgatt. 

5.  Mersenne  nous  renseigne  sur  l'effet  produit  par  la  forCo  sonorité 
des  hautbois.  Il  nous  parle  «  du  grand  bruit  qu'ils  font  »,  et  assure 
qu'ils  ■  ont  le  son  le  plus  fort  et  le  plus  riofent  de  tous  les  instru- 
ments, si  on  excepte  la  trompette  ».  (Mersenne,  Harmonie  unioerselle, 
Traité  des  instruments,  p.  303.) 

A.  Tous  ces  ouvrages  sont  écrits  pour  le  cor  de  chasse,  sans  tons 


accusée. 


Geci  nous  amène  à  la  Symphonie. 

Le  problème  du  développement  de  la  Symphonie 
est  extrêmement  complexe,  mais,  de  jour  en  jour,  les 
progrès  des  découvertes  historiques  contribuent  à  l'é- 
lucider''. 

11  semble  que,  primitivement,  le  vocable  symphonie 
désigne  seulement  un  ensemble  instrumental  ;  il  ne 
spécifie  point  que  cet  ensemble  se  plie  à  une  forme 
musicale  déterminée  ;  il  ne  vise  que  le  fait  d'une  réu- 
nion d'instrumentistes  jouant  ensemble.  Gette  réu- 
nion adopte,  en  effet,  plusieurs  formes  qui  coexistent 
parallèlement,  la  Suite,  la  Sonate  et  le  Concerto^  La 
Suite,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  comporte  un  nom- 
bre variable  de  mouvements,  airs  de  danse  ou  pièces 
pittoresques;  la  Sonate  tend  à  s'équilibrer  dans  un 
dispositif  à  quatre  mouvements  A  B,  A^  B^,  avec  la 

de  rechange,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  le  cor  d'harmonie  que 
le  catalogue  de  Boisgelon  désigne  sous  le  nom  de  petit  cor  allemand. 
Ces  cors  de  chasse  étaient  en  ré,  en  ut  et  en  «si. 

7.  Sur  le  développement  du  genre  symphonie,  voir,  outre  les 'outra- 
ges de  M.  Breael  sur  la  Symphonie  à  orcAeetre  et  de  M.  Schering,  P. 
Magnelte.  Note  êur  le  Concerto  groeso,  les  tomes  VIII,  IX,  XV,  XX 
XXVUl,  XXIX-XXX,  XXXII,  XXXUI  de  la  l**  série  des  Denkmdler 
deuticher  TorUeunat,  les  tomes  XV%  XIX'  des  Denkmàler  der  Tonkunêt 
in  Oesterreieh,  C.  Mennicke,  Haeee  un  die  Brûder  Graun  aU  effmpho- 
niker  (1906),  L.  de  la  Laurencie  et  G.  de  Saint- Poix,  Contribution  à 
l'histoire  de  la  eymphonie  française  vers  HSO  [Annie  muiieale,  1911)» 
G.  Cacuel,  Etudee  sur  un  areheêtre  ou  dtsc-hiiitième  $iècle  (1913). 
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préoccupation  constante  d'associer  étroitement  les 
thèmes  et  les  tonalités.  Le  Concerto  ou  Concert  a  tou- 
jours une  architecture  ternaire  B,  A,  B. 

Mais  la  Suite  était  précédée  d*une  Ouverture  qui  en 
vint  à  constituer  une  œuvre  indépendante,  divisée  en 
trois  mouvements.  £n  1748,  Schiefferdecker  publie 
un  livre  d'Ouvertures,  et  un  catalogue  de  Breitkopf 
de  1765  annonce  plus  de  cent  ouvertures  françaises^. 
Durant  la  première  moitié  du  xviii*  siècle,  apparais- 
sent un  grand  nombre  de  morceaux  de  musique  ins- 
trumentale affectés  des  noms  les  plus  divers  :  Dtver- 
tùsements.  Cassations,  Sérénades,  etc.,  et  de  formes 
très  variables.  Les  Sonates  en  trois  parties  d'Emma- 
nuel Bach  apportent  dans  ce  chaos  un  type  net,  symé- 
trique, dont  le  succès  fut  considérable,  et  ne  contri- 
bua pas  peu  à  fixer  Tordre  qui  devait  régner  dans  la 
symphonie. 

Mais  ce  type  définitif  ne  s'établit  pas  en  un  jour; 
il  ne  fut  pas  davantage  le  fait  de  l'invention  d*un  seul 
artiste;  il  se  créa,  petit  à  petit,  par  suite  de  longs  et 
multiples  tâtonnements.  Des  réactions  réciproques 
s*exer«èrent  entre  la  forme  musicale  proprement  dite 
et  la  nature  des  instruments  appelés  à  réaliser  celle- 
ci;  construction  et  instrumentation  se  constituent 
ensemble,  sans  qu'il  soit  parrois  possible  de  déter- 
miner si  Tune  ou  l'autre  joua  1*  rôle  de  cause  déter- 
minante du  développement  de  la  symphonie. 

En  France,  nous  voyons  les  musiciens  adopter  indif- 


féremment pour  leurs  symphonies  toutes  les  formes 
de  terminologie  assez  vague  dont  nous  venons  de 
parler. 

Au  type  Suite  appartiennent  la  Sérénade  de  Monté- 
clair,  les  Symphoniez  de  Dornel,  les  Pièces  d*Anel,  les 
Symphonies  de  J.-F.  Rebel,  les  Concerts  de  symphonie 
d'Aubert.  C'est  ce  dernier  musicien  qui  établit  de 
façon  définitive  en  France  la  forme  Concerto,  déjà 
esquissée  par  Du  Val,  et  employée,  en  1727,  pour  la 
flûte  par  Boismortier. 

Signalons,  enfin,  parmi  les  œuvres  symphoniques 
qui  se  rattachent,  par  leur  dispositif,  à  la  Suite,  les 
Symphonies  de  Michel -Richard  de  Lalande.  Lalande 
a  écrit  pour  divers  instruments  un  grand  nombre  de 
pièces  groupées  en  plusieurs  recueils.  L'un  de  ceux- 
ci,  intitulé  les  Symphonies  de  M,  de  Lalande,  qui  se 
jouent  ordinairement  au  souper  du  Roy  ',  a  été  constitué 
en  1703  par  Philidor  Talné  et  par  son  fils.  Ces  compo- 
sitions sont  au  nombre  de  huit.  Elles  étaient  destinées 
aux  «  petits  violons  ».  Elles  sont  écrites  à  quatre  par- 
ties :  deux  dessus  de  violon  et  hautbois,  deux  basses 
de  violon  et  basson,  et  on  en  jouait,  tous  les  quinze 
jours,  pendant  le  souper  du  roi. 

L'«  air  vif  »  transcrit  pour  instruments  à  archet  qui 
suit,  fait  partie  de  cette  collection,  laquelle  com- 
prend, en  outre,  un  concert  de  trompettes,  en  six 
parties,  dont  un  Menuet  exécuté  par  les  hautbois  : 


rmohON 


«"l^VIOLON 


ALTO 


BASSE 


tr^fu^ 


^rnnï  ^' 


Cresc . 


i.  M.  Brenet,  Haydn  (le»  Maîtres  de  la  Musique)j  p.  167. 

2.  Le9  Symphonies  de  M.  de  Lalande,  turintendant  de  la  musique 
du  Boy,  qui  se  jouent  ordinairement  au  souper  du  lioy,  copiées  par 
ordre  exprès  de  Son  Altesse  Sérénissime  Mf  le  comte  de  Toulouse  par 


M.  Philidor  VAtni,  ordinaire  de  la  musique  du  Roy  et  garde  de  toute 
sa  bibliothique  de  musique,  et  par  son  fils  aîné,  l'an  1703,  L'«  air  vif  » 
que  Dous  citons  ici  a  ét6  transcrit  par  M.  Vincent  d'Indy. 
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Un  autre  recueil,  intitulé  Recueil  d'airs  détachés  et 
d'airs  de  violons  de  M.  de  Lalande^,  date  de  1727,  et 
comporte  une  Symphonie  des  Noèls  pour  deux  haut- 
bois et  la  basse,  des  Caprices  et  des  Suites  pour  vio- 
lons, fiâtes  et  hautbois. 

On  compose  aussi  des  Symphonies  dans  la  forme 
Sonate  et  dans  la  forme  Ouverture.  L'élasticité  de  la 
Sonate,  qui  passe  de  cinq  à  trois  mouvements,  ajoute 
encore  à  la  confusion  des  genres.  Depuis  les  Sonates 
à  deux  violons  d'Aubert  et  de  Leclair,  jusqu'à  celles 
de  Mondonville  et  de  Guillemain  avec  clavecin,  jus- 
qu'aux Quatuors  de  Vachon,  de  Philidor  (VArt  de  la 
modulation)  et  de  Dalayrac,  nous  rencontrons  des 
œuvres  comprenant  un  mouvement  lent  flanqué  de 
deux  Allégros,  et  cela,  indépendamment  de  la  dénomi- 
nation qui  leur  est  afîectée.  De  même,  les  Symphonies 
du  violoncelliste  Martin  et  du  flûtiste  Mahaut  (1754) 
sont  à  trois  mouvements,  à  côté  d* Ouvertures  à  quatre 
mouvements  (Martin). 

11  arrive  aussi  qu'entre  TA^fa^/to  ou  l'Air  et  le  der- 
nier Allegro,  on  intercale  un  Menuet  simple  ou  dédou- 
blé*. C'est  ainsi  que  Clément,  L'abbé  le  fils,  Guille- 
main, Louis  Aubert,  introduisent  le  menuet  dans  leurs 
symphonies'.  Les  compositions  de  Miroglio  contien- 
nent deux  Menuets  après  le  mouvement  lent,  et  une 
symphonie  de  Papavoine^  se  termine  par  deux  Me- 
nuets, 

Nulle  question  n'est  plus  délicate  que  celle  qui  con- 
siste à  fixer  l'instant  précis  à  partir  duquel  la  sym- 
phonie, sortie  des  ébauches  successives  qu'elle  a  pré- 
sentées, et  dont  les  programmes  du  Concert  spirituel 
apportent  quelques  échantillons  de  1740  à  1760,  s'é- 
tablit définitivement  dans  sa  forme  classique.  Deux 
points  sont,  en  effet,  à  considérer  : 

1*  Introduction  du  Menuet  dans  le  cadre  sympho- 
nique ; 

2«  Construction  de  V Allegro  sur  deux  thèmes. 

Sur  le  premier  point,  l'intercalation  du  Menuet  entre 
le  mouvement  lent  et  le  final  fut,  sans  doute,  généra- 
lisée par  l'influence  de  Jean  Stamitz  et  des  musiciens 
de  l'école  de  Mannheim  *.  Mais,  dès  1738,  les  musiciens 
français  employaient  le  Menuet  dans  leurs  sympho- 
nies. L'influence  des  Mannheimistes  fut  néanmoins 
certaine,  attendu  que  les  productions  de  plusieurs 
musiciens  de  ce  groupe  étaient  connues  à  Paris  avant 
1750.  Le  22  février  1744,  un  sieur  Dûtes  prenait,  en 
effet,  un  privilège  pour  publier  douze  symphonies 
de  Richter  et  douze  concertos  de  Hasse*.  A  la  fin  de 
1750,  les  œuvres  de  Cannabich,  de  Schmitz,  de  Tele- 
manu,  étaient  publiées  chez  Charles-Nicolas  Leclerc, 
et  successivement  les  œuvres  des  musiciens  de 
Mannheim  s'infiltraient  à  Paris.  Jean  Stamitz,  Wagen- 
seil,  Filtz,  Toeschi,  Holzbauer,  voyaient,  ainsi,  leurs 
compositions  pénétrer  dans  le  monde  musical  de 

1.  Recueil  d'aire  détachés  et  d'airs  de  violons  de  M.  de  LaJande, 
surintendant  de  la  musique  du  Hoy  et  compositeur  ordinaire  de  la 
chapelle  et  de  la  chambre  de  Sa  Majesté  (1727).  Un  grand  nombre  de 
morceaux  de  ce  recueil  proTiennent  du  ballet  de  Vlnconnu,  damé  par 
Louis  XV  en  1720. 

2.  Lorsque  le  menuet  est  dédoublé,  le  second  s'écrit  en  mineur  sur 
la  même  tonique. 

3.  Voir  L.  de  la  Laurencie  et  G.  de  Sainl-Foix,  loco  cit.,  p.  115-117. 

4.  Papavoine  était  premier  Tiolon  au  Concert  de  Rouen,  vers  1750. 
Le  privilège  relalir  à  son  œuvre  I,  de  Six  Symphonies,  est  du  4  février 
1752. 

5.  Cf.  sur  ce  point  et  sur  le  développement  de  la  sympbonic  en  géné- 
ral, M.  Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  253; 
—  Haydn,  p.  165  et  suiv.;  —  P.  Hellouin,  Gossee  et  la  Musique  fran- 
çaise d  la  fin  du  dix-huitième  siècle,  p.  81  ;  —  L.  de  la  Laurencie  et 
G.  de  Saint-Poix,  Contribution  à  l'histoire  de  la  symphonie  française 
vers  nSO  (Année  musicale,  1911)  ;  —  G.  Cucuel,  La  Pouplinière  et  la 
musique  de  charnue  au  dix-huitième  siècle  (1913),  Etudes  sur  un  or- 


la  capitale'',  et  il  ne  parait  pas  douteux  que  toutes 
ces  compositions  aient  contribué  à  déterminer  chez 
nous  la  formation  d'un  important  courant  sympho- 
nique. 

Sur  le  deuxième  point,  celui  du  bithématisme,  l'ini- 
tiative de  Slamitz  fut  précédée  des  tentatives  de 
quelques  musiciens  français,  lels  que  Guillemain, 
qui  laisse  pressentir  la  construction  de  V Allegro,  sur 
deux  thèmes  dans  la  première  et  la  cinquième  de 
ses  Sonates  publiées  en  1734,  et  Papavoine,  dans  sa 
troisième  Symphonie,  Dès  sa  première  œuvre  sym- 
phonique,  qui  est  antérieure  à  1754,  c'est-à-dire  au 
moment  où  le  nom  du  concertmeister  se  répand  à 
Paris,  Gossee  fait  très  nettement  usage  du  bithé- 
matisme. 

Au  point  de  vue  de  ïinstrumentation,  nous  remar- 
querons que  récriture  en  trio  prédomine  d'abord 
dans  les  compositions  destinées  au  concert  et  à  la 
chambre.  Cette  écriture,  qui  n'emploie  que  deux 
dessus  et  la  basse  continue,  celle-ci  baignant  d'ef- 
fluves harmoniques  la  mince  polyphonie  des  deux 
parties  mélodiques,  apparaît  dans  les  dernières 
années  du  xvii«  siècle,  et  correspond  à  l'extension  de 
l'emploi  de  la  basse  continue.  Il  est  à  remarquer,  en 
effet,  qu'auparavant,  l'instrumentation  se  réalisait  à 
quatre  ou  cinq  parties,  et  que  le  système  de  la  basse 
chiffrée  en  arriva  à  faire  disparaître  de  l'écriture 
symphonique  les  parties  intermédiaires,  pour  ne  lais- 
ser subsister  que  les  dessus  et  la  basse;  c'était  à 
cette  dernière  qu'incombait  le  soin  de  pratiquer  le 
u  remplissage  »,  autrement  dit,  de  remplacer  les  par- 
ties intermédiaires  de  la  famille  des  violons  dont 
nous  avons  indiqué  les  deux  espèces  de  groupement 
(à  quatre  ou  cinq),  au  commencement  de  notre  étude 
sur  les  instruments  à  archet.  En  France,  l'écriture 
en  trio  détient  longtemps  la  faveur  du  public  et  des 
musiciens,  et,  ainsi  que.  nous  l'avons  observé,  elle 
s'accompagne  d'une  sorte  d'indifférence  à  l'égard 
des  instruments  chargés  de  la  réaliser.  Qu'ils  soient 
à  archet  ou  à  vent,  ces  instruments  paraissent  inter- 
changeables; violons,  flfttes,  hautbois,  s'emparent 
des  deux  parties,  selon  le  bon  plaisir  des  exécutants 
ou  du  chef  d'orchestre,  et  la  question  des  timbres 
obligés  semble  tout  à  fait  secondaire.  Â  cette  indif* 
férence,  il  y  a  une  raison  d'ordre  commercial;  les 
musiciens,  en  écrivant  que  leurs  ouvrages  «  conve- 
naient »  à  toutes  sortes  d'instruments,  en  facilitaient 
par  cela  même  la  vente,  puisqu'on  les  pouvait  inter- 
préter au  moyen  d'un  matériel  d'exécution  qui  n'é- 
tait pas  imposé.  Le  caractère  «  à  tout  faire  »  de  l'ins- 
trumentation de  ces  ouvrages  relève  donc  beaucoup, 
semble-t-il,  de  préoccupations  pratiques.  Cependant, 
et  nous  y  avons  insisté,  quelques  musiciens  prennent 
bien  soin  de  régler  minutieusement  les  détails  de 
l'instrumentation,  et  Rebel,  par  exemple,  fournit,  à 

chestre  au  dix-huitième  siècle  (1913).  —Jean  Slamitz,  né  en  Bohème 
en  1717,  remplissait,  depuis  1743,  auprès  de  l'électeur  palatin  à  Mann- 
heim, les  fonctions  de  directeur  de  musique.  Sa  présence  à  Paris 
remonte  k  Tannée  1754. 

Le  caractère  des  sjrophonios  et  concerts  do  l'école  de  Mannheim  se 
retrouve,  en  partie,  dans  les  compositions  similaires  postérieures  à  1750. 
Chaque  instrument  participe  au  développement  symphonique  ;  à  l'in- 
térieur du  quatuor  à  cordes,  les  rôles  se  précisent  et  se  dessinent; 
l'alto  manifeste  des  intentions  mélodiques,  pendant  que  la  basse  s'as- 
souplit. L'orchestre  cesse  d'être  traité  massi?emcnt,  en  choral.  Dans 
les  Symphonies  concertantes,  chaque  instrumeat  prend  un  caractère 
de  soliste. 

6.  M.  Brenet,  la  Librairie  musicale  en  France  de  1655  à  1790 
{Recueil  de  la  Société  internationale  de  musique,  avril  1909,  p.  443). 

7.  Ibid.,  passim.  M.  Brenet  {Haydn,  p.  171)  remarque  que  c'est  par 
les  eiemplaires  g^vés  et  imprimés  à  Paris,  que  Ton  connaît  aujour- 
d'hi4  la  migoure  partie  des  composiUons  do  l'école  de  Manobcim. 
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cet  égard,  des  indications  fort  intéressantes  que  This- 
torien  ne  doit  pas  négliger.  Observons  que  le  main- 
tien de  la  basse  continue  se  prolonge  assez  tard.  Les 
symphonies  de  Papavoine  (1752),  par  eiemple,  com- 
portent encore  la  basse  continue. 

Lorsque  l'écriture  s'établit  à  quatre  parties  obli- 
gées, elle  constitue  le  fond  orchestral  conûé  au 
quatuor  à  cordes ,  sur  lequel  s*enlèveront  quelques 
couleurs  plus  vives,  posées,  ad  libitum,  par  les  instru- 
ments de  cuivre  ou  les  clarinettes.  La  transformation 
s'effectua  aux  environs  de  1750,  et  nous  rappelle- 
rons, à  ce  propos,  les  symphonies  avec  cors  de  chasse 
de  Guignon  (1748)  et  de  L'abbé  le  fils  (1750) >.  Le 
terme  (i  symphonie  à  plusieurs  instruments  »  s'ap- 


plique toujours  au  quatuor  des  instruments  à  archet,, 
auquel  on  essaye  d'adjoindre  d'autres  éléments  con- 
certants empruntés  au  groupe  des  instruments  à 
vent,  dont  la  technique,  de  plus  en  plus  perfection- 
née, permet  une  semblable  participation.  Les  Concer- 
tos de  Boismortier  à  cinq  Ûûtes  montrent  qu'on 
était  parvenu  à  manier  symphoniquement  ces  ins- 
truments, et  à  en  tirer  des  effets  nouveaux.  Ainsi 
qu'on  pourra  en  juger  par  le  début  que  nous  trans- 
crivons, ci-après,  d'un  Concerto  à  cinq  parties  du 
même  Boismortier  pour  une  fl6te,  un  violon,  un 
hautbois,  un  basson  et  la  basse,  les  diverses  parties 
d'instruments  à  veut  sont  déjà  concertantes  :  il  n'y  a. 
plus  ici  de  doublement  de  parties  : 


Allegro 


FLUTE 


VIOLON 


HAUTBOIS 


BASSON 


BASSE 


i.  Une  syrophonio  de  Guigiion  fut  jouée  au  Concert  spirituel  les 
S4  et  S5  décembre  1748  par  les  ■  doui  nouveaux  cors  de  chasse  alle- 
mands ».  La  symphonie  de  L'abbé  le  fils  fut  oxéculée  le  25  noTem- 


bre  1750.  Les  instruments  employés  pour  ces  symphonies  n'étaient., 
probablement,  plus  les  anciens  cors,  mais  bien  des  cors  d'Iiarmonie» 
avec  tons  de  rechange. 
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Si  les  timbales  et  les  trompettes  formaient  encore 
un  ensemble  séparé,  comme  dans  la  symphonie  de 
Plessis  cadet,  jouée  en  1750  au  Concert  spirituel,  du 
moins  les  cors  et  les  clarinettes  commençaient-ils  à 
pénétrer,  à  Tétat  de  parties  concertantes,  dans  l'édi- 
fice symphonique^ 

La  question  de  Tinlroduction  des  cors  dans  For- 
chestre  a  soulevé  bien  des  controverses,  et  demeure 
un  peu  obscure.  Néanmoins,  il  y  a  tout  lieu  de  croire 
que  cet  enrichissement  de  la  symphonie  fut  provo- 
qué par  les  concerts  donnés  par  La  Pouplinière,  où 
des  cornistes  et  des  clarinettistes  allemands  figurent 
éès  1748*,  Sans  doute,  Mouret  écrit,  vers  1730,  des 
symphonies  avec  cors  de  chasse,  mais,  ainsi  que  nous 
l'avons  vu  plus  haut,  ces  cors  n'ont  rien  de  commun 
avec  les  cors  d'harmonie  employés  chez  La  Poupli- 
nière. Les  clarinettistes  Proksch  et  Flieger  se  faisaient 
entendre,  aux  réunions  du  riche  fermier  général  et 
aux  séances  du  Concert  spirituel^.  Nous  possédons, 
d'aillears,  à  ce  sujet  un  témoignage  contenant,  du 

1.  Voir  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  251-252. 

2.  Les  cornistes  s'appelaient  Syryneck  et  Sleinmelz  (fbid,,  p.  223). 
Cf.  G.  Cucael,  La  Pouplinière  et  la  musique  de  chambre  au  dis-hui" 
4ièmt^jtiécle,  p.  330  et  suir.  et  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-huitième 
siècle  (1913),  p.  26  et  suiv. 

3.  Gaspard  Froksch  ou  Procksch  et  Plieger  étaient  employés  comme 
•Bttsiciens  extraordinaires  à  l'Opéra  ;  c'est  ainsi  que  nous  les  voyons 
iigurer  en  1753  dans  Acanthe  et  Cêphise  de  Rameau,  à  raison  de 
six  livres  par  représentation  (Arc/t.  Opéra,  Historique,  II).  Voir  aussi 
o.  Cucuel,  Etudes,  p.  17. 


reste,  une  inexactitude,  témoignée  qui  émane  de 
Gossec,  attaché,  lui  aussi,  aux  concerts  de  La  Poupli 
nière  :  «  Ce  fut,  dit-il,  M.  Le  Riche  de  La  Pouplinière 
qui,  le  premier,  amena  Tusage  des  cors  à  ses  con- 
certs, d'après  les  conseils  du  célèbre  Jean  Stamitz^.  » 
Gossec  nous  apprend,  de  même,  que  l'orchestre  de  La 
Pouplinière  contenait  deux  clarinettes  et  Irois  trom- 
bones, tous  venus  d'Allemagne.  Nous  le  savons  aussi 
par  l'auteur  des  Anecdotes  sur  ce  qui  s'est  passé  chez 
M.  de  la  Pouplinière^.  L'inûuence  exercée  par  Slamitz 
sur  le  développement  de  la  symphonie  en  France  ne 
parait  donc  pas  niable;  toutefois,  il  convient  d'ob- 
server que  la  venue  à  Paris  des  instrumentistes  alle- 
mands, auxquels  Gossec  fait  allusion,  est  antérieure 
à  celle  de  Stamitz  lui-même,  qui  n'arriva  dans  la 
capitale  qu'en  1754  seulement,  alors  que  les  cornistes 
y  exécutaient,  en  1748,  la  symphonie  de  Guignon. 

L'usage  que  fait  Rameau  des  clarinettes  dans 
Acanthe  et  Céphise  (1751)  semble  tout  à  l'honneur  de 
l'initiative  française';  cependant,  il  se  peut  que  le 

4.  H.  Brenet,  loco  cit.,  p.  221,  et  Haydn  (1909),  p.  169.  En  1754  et 
1755,  Stamitz  donna  au  Concert  spirituel  des  symphonies  à  coi*s  de 
chasse,  hautbois  et  clarinettes. 

5.  Cr.  Cucuel,  loco  cit.,  p.  17- 18. 

6.  On  lit  dans  le  Mercure  de  décembre  1751,  p.  178,  à  propos  de  la 
première  d'Acanttie  et  Céphise  ;  «  On  a  extrêmement  goûté  la  musette 
et  les  deux  menuets  (au  deuxième  acte),  et  dans  la  fête  des  Chasseurs 
qui  vient  ensuite,  les  airs  joués  par  les  clarinettes.  » 

Ancclet  ne  paraît  pas  très  au  courant  dos  progrès  réalisés  en  Franco 
dans  l'instrumentation,  lorsqu'il  écrit  en  1757  •  «  Les  cors  de  chasse 
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grand  musicien,  qui  fréquentait  assidûment  chez  La 
Pouplinière,  ait  entendu  là  les  clarinettistes  d*outre- 
Rhin  dont  la  présence  h  Paris  est  constatée  à  cette 
époque.  Toujours  est-il  que  les  clarinettistes  alle- 
mands flgurent  comme  musiciens  extraordinaires 
dans  Acanthe  et  Céphise^.  Bien  plus,  Rameau  employa 
deux  clarinettistes  dans  son  opéra  de  Zoroastre 
représenté  à  la  fin  de  1749,  et  nous  apprenons  par 
une  lettre  du  11  février  1749,  adressée  au  comte  de 
Billy  par  le  comte  de  Glermont,  que  Torcheslre  de 
celui-ci  contenait  des  cors  et  des  clarinettes'. 

L'usage  du  cor  d'harmonie  se  répand  de  plus  en 
plus,  après  1762.  Le  célèbre  Rodolphe  émerveille,  en 
1764,  les  auditeurs  du  Concert  spirituel  et,  en  1768, 
il  publie  des  fanfares  pour  deux  cors.  L'année  1770 
voit  apparaître  les  premiers  recueils  périodiques  de 
morceaux  pour  cors'. 

A  partir  de  1750,  les  Symphonies  se  multiplient  au 
Concert  spirituel,  oà  Blainville,  GarafTe,  Miroglio, 
Plessis,  Désormeaux,  Chrétien  et  Touchemoulin  font 
entendre  des  œuvres  dont  quelques-unes  sont  à  cors 
obligés.  De  même,  les  symphonies  de  Papavoine 
(1764)  utilisent,  outre  le  quatuor,  les  hautbois,  les 
flûtes  et  les  cors  de  chasse,  comme  celles  h  huit 
parties  que  Baudron  publie  la  même  année.  Le  type 
d'instrumentation  fondé  sur  remploi  du  quatuor, 
des  hautbois  et  des  cors  devient  de  plus  en  plus  fré- 
quent. C'est  à  ce  type  que  se  rapportent  les  six  Sym- 
phonies qu'Hippolyte  Barthélemont  annonce  dans  le 
Mercure  de  septembre  1769,  où  deux  hautbois  et  deux 
cors  s'opposent  au  groupe  des  instruments  à  archet. 
Les  deux  Concertos  publiés  en  1771  par  le  violoniste 
Paisible  nécessitent,  outre  le  violon  principal,  le 
quatuor  à  cordes,  des  flûtes  ou  hautbois  et  deux 
cors;  de  même,  les  quatre  Symphonies  concertantes 
de  Vanhall  (1775)  sont  écrites  pour  huit  instruments, 
dont  deux  hautbois  et  la  flûte,  auxquels  le  même 
auteur  ajoutera,  en  1778,  deux  clarinettes,  deux  cors 
et  le  tympanon,  réalisant  ainsi  Tinstrumentation 
employée  par  Gossec. 

Ainsi,  dans  toutes  ces  œuvres,  que  nous  ne  citons 
qu'en  raison  de  leur  intérêt  historique,  l'orchestre 
élargit  son  clavier  instrumental;  mais  ce  fut  Gossec 
qui,  en  utilisant  de  façon  plus  complète  et  plus  per- 
sonnelle les  diverses  familles  d'instruments  à  vent, 
contribua,  avec  Stamitz  et  Haydn,  à  fonder  définiti- 
vement la  symphonie  à  orchestre^. 

François-Joseph  Gossé,  dit  Gossec'^,  naquit  à  Ver- 
nies, près  Maubeuge,  le  17  janvier  1734,  de  Philippe 
Gossé  et  de  Marguerite  Brasseur.  Tout  jeune,  il  fit 
montre  de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  qu'il 
étudiait  en  qualité  d'enfant  de  chœur,  d'abord  à  Wal- 
court,  puis  à  Sainte-AIdegonde  de  Maubeuge.  Après 
avoir  chanté  à  la  cathédrale  d'Anvers  et  s'être  essayé, 

pl&iMnt  encore  davantage  quand  ils  accompagnent  les  clarinettes, 
instruments  ignorés  Jusqu'ici  en  France,  et  qni  ont  sur  nos  cœurs  et 
sur  nos  oreilles  des  droits  qui  nous  étoicnt  inconnus.  Quel  emploi  nos 
compositeurs  n'en  pourroient-ils  pas  faire  dans  leur  musique!  »  {Obser- 
nations,  etc.,  p.  33.) 

1.  Voir  M.  Brenct,  Bameau,  Gossec  et  les  Clarinettes  {Guide  musi- 
cal, 1903,  p.  183, 203  et  327).  L.  de  La  Laurencie,  Hameau,  son  gendre 
et  ses  descendants  [S.  1.  M.,  15  février  101  Ij. 

2.  G.  Cucuel,  loco  cit.,  p.  15. 

3.  Cucuel,  Etudes,  p.  28,  20. 

4.  Voir  M.  Brenot,  la  Symphonie  à  orcliestre  (1882),  p.  36,  et  Haydn 
(1909),  p.  168  et  sniv.  —  L.  de  La  Laurencie  et  G.  de  Saint-Foix,  Con- 
tribution à  l'histoire  de  la  symphonie  française  vers  1760  {Année 
musicale,  1911).  —  G.  Cucuel,  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-hui- 
tième siècle  (1913). 

5.  Sur  Gossec,  consulter  La  Borde,  Essai  sur  la  musique,  III»  p. 
428, 430  ;  —  Hédouin,  Notice  sur  Gossec,  dans  la  Mosaïque  (1856);  —  P. 
Heliouin,  Gossee  et  la  Musique  française  à  la  fin  du  dix-huitième 


dans  cette  ville,  à  la  composition,  il  partit  pour  Paris 
et  y  arriva  en  1752,  muni  d'une  recommandation  pour 
Rameau,  qui  s'empressa  de  lui  ouvrir  les  portes  du 
cénacle  de  La  Poupliniére.  Gossec  s'entendit  fort  bien 
à  y  faire  son  chemin;  pendant  l'hiver  1754-1755,  il 
faisait  partie  de  l'orchestre  de  La  Poupliniére,  et, 
selon  La  Borde,  il  aurait  été  promu  en  1757  à  la 
dignité  de  chef  d'orchestre  des  concerts  du  célèbre 
financier,  mais  il  le  dirigeait  depuis  1756;  d'après 
Fétis,  il  aurait  composé,  en  1757,  deux  airs  pour 
Sophie  Arnould,  assertion  difficile  à  vérifier,  puis 
donnait,  en  1760,  sa  Messe  des  Morts  aux  Jacobins. 

Attaché  successivement  à  la  musique  du  prince  de 
Gontî  (dans  le  courant  de  l'année  1763)  et  du  prince 
de  Gondé  {jusqu'en  1769),  Gossec  écrit,  sans  grand 
succès,  de  1765  h  1769,  cinq  pièces  pour  l'Opéra-Gomi- 
que  :  le  Tonnelier  (16  mars  1765),  le  Faux  Lord  (27  juin 
1765),  les  Pécheurs  (7  juin  1766),  Toinon  ei  Toinette 
(20  juin  1767)  et  le  Double  Déguisement  (28  septembre 
1767). 

Lors  de  la  fondation  du  Concert  des  Amateurs,  en 
1769,  Gossec  assume  la  direction  artistique  de  cet 
établissement,  pour  lequel  il  composera  des  sympho- 
nies, et  dirige,  en  1773,  le  Concert  spirituel  avec 
Gaviniès  et  Leduc  aîné.  11  y  fait  alors  jouer  son  Te 
Deum  (1779),  son  oratorio  de  V Arche  d'alliance  (1782) 
et  son  fameux  Osalutaris  pour  trois  voix  d'hommes, 
qui  se  transforma  plus  tard  en  Hymne  à  la  Liberté. 

En  outre,  Versailles  d'abord  (4  décembre  1773)  et 
l'Opéra  ensuite  (22  février  1774)  entendaient  son  Sabi- 
nus,  où,  comme  on  sait,  Gossec  s'attribuait  l'honneur 
d'avoir,  le  premier,  introduit  les  trombones  au  thééL> 
tre^.  En  1774,  il  faisait  jouer  à  Bruxelles  un  ouvrage 
lyrique  intitulé  Berthe"^.  Maître  de  musique  des  chœurs 
(1778)  à  l'Académie  royale,  puis  maître  de  musique  au 
théâtre  (1780),  et  sous-directeur  du  chant  (1781),  Gos- 
sec portait,  en  1782,  le  titre  de  compositeur  de  l'O- 
péra. Il  avait,  du  reste,  connu  quelques  succès  à 
l'Académie  de  musique  avec  Alexis  et  Daphné  et  Phi- 
lémon  et  Beaucis.  Lorsque  la  Révolution  éclate,  Gossec 
va  devenir  le  musicien  attitré  des  fêtes  nationales,  et, 
à  partir  de  ce  moment,  sa  carrière  sort  du  cadre  que 
nous  nous  sommes  imposé. 

Nous  l'étudierons  ici  en  qualité  de  symphoniste. 

Sa  première  œuvre  symphonique,  qui  parait  pou- 
voir se  placer  vers  1753,  s'intitule  :  Sci  Sonate  a  due 
violini  e  basso*.  Gossec  y  adopte  le  cadre  ternaire 
de  la  Sinfonia  italienne  et  l'écriture  en  trio,  mais 
le  bithématisme  apparaît  nettement  dans  les  premiè- 
res reprises  des  Allégros,  et  c'est  là  un  point  sur 
lequel  nous  attirons  l'attention.  On  sent  que  Teffort 
des  musiciens  pour  perfectionner  la  Sonate  s'est 
exercé  surtout  à  l'égard  des  premiers  mouvements, 
les  autres  subissant  plus  lentement,  et  comme  par 

siècle  (1903);  —  A.  Soubies,  Les  Membres  de  V Académie  des  BeoMUf- 
Arts,  U*  série,  chap.  i;  —  G.  Cucuel,  La  Poupliniére  et  la  musique  de 
chambre  au  dix-huitième  siècle  (1913)  et  Etudes  sur  un  orchestre  au 
dix-huitième  siècle  (1913). 

Bachaumont  mentionne  Gossec  dans  les  tomes  VII,  IX,  X,  XIV,  XV,. 
XVI  et  XVI  (addition).  XVIII  et  addition,  XIX  (add.),  XX,  XXIV  (ad- 
dition), XXVII  (add.)  et  XXXII  de  ses  Mémoires»  Consulter  aussi  la 
Correspondance  littéraire  do  Grimm,  tomes  VU,  VIII,  X,  XI,  XII. 
XIII,  XIV,  XVI. 

6.  Sur  cette  question,  voir  G.  Cucuel,  Etudes,  p.  34,  35. 

7.  A.  Goovaerts,  On  opéra  français  composé  en  1774  pour  la  Mon- 
naie de  Bruxelles.  {Iléuniondes  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  dépae^ 
temeuts,  1890,  p.  747  et  suir.). 

8.  Sei  Sonate  a  due  violini  e  Basso,  composte  del  Francisco  Gos~ 
sei  di  Ai^ersa,  op.  prima.  Sur  ces  Sonates,  voir  L.  de  La  Laurencie 
et  G.  de  Saint-Foix,  Contribution  à  V histoire  de  la  symphonie  fran- 
çaise vers  1750  {Année  musicale,  1911),  p.  73-76.  —  G.  Cucuel,  loco 
cit.,  p.  40,  49. 
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reflet,  la  modification  qui  devait  résulter  d'une  plus 
grande  richesse  thématique,  et  d'une  plus  grande 
maîtrise  dansTart  du  développement. 

Toujours  est -il  que  les  Adagios  de  ce  premier 
œuvre  adoptent,  souvent,  la  sous-dominanle  du  ton 
principal,  et,  si  Gossec  n'écrit  que  trois  mouvements, 
du  moins  voit-on  poindre  le  Menuet  à  la  fln  des  troi- 
sième et  quatrième  sonates.  Nous  avons  indiqué 
plus  haut  rintroduction  de  Menuets  dans  nombre  de 
symphonies  françaises  de  1738  à  1760.  On  observe 
Tapparition  de  ce  même  morceau  dans  les  deuxième 
et  sixième  quatuors  de  VArt  de  la  modulation  de  Phi- 
lidor.  Le  moment  est  donc  proche  où  le  Menuet  fera 
partie  intégrante  de  la  symphonie,  entre  V Adagio  et 
le  Finale. 

Si  Tœuvre  I  de  Gossec  manifeste  d^évidentes  ten- 
dances italiennes,  Tœuvre  IV,  Sei  Sinfonie  a  piu  stro-- 
menti,  qui  date  de  1759  S  se  rapproche  sensiblement 
de  la  manière  de  Técole  de  Mannheim.  Ecrites  pour 
quatuor,  deux  hautbois,  deux  flûtes  et  deux  cors,  les 
symphonies  de  l'œuvre  lY  sont  toutes  construites  à 
quatre  mouvements,  sur  le  modèle  adopté  par  Sta- 
mitE  et  son  cénacle*.  Le  Menuet,  accompagné  d'un 
Trio,  se  place  entre  le  mouvement  lent  et  le  flnal, 
lequel  consiste  en  un  Presto,  Les  Allégros  initiaux 
admettent  deux  thèmes  contrastés,  et  la  basse  conti- 
nue se  trouve  éliminée  de  Torchestre.  En  outre,  Gos- 
sec perfectionne  la  dynamique,  le  jeu  des  nuances, 
et  fait  souvent  jouer  les  instruments  à  archet  «  con 
sordini  ». 


GORI 


L'œuvre  V,  Six  Symphonies  a  piu  stromenti  (vers 
1761-1762)  confirme  pleinement  l'évolution  déjà  mar- 
quée dans  l'œuvre  précédente;  Gossec  s'y  montre  un 
véritable  Mannheimiste.  Ses  symphonies,  comportant 
le  quatuor,  deux  flûtes,  deux  cors,  deux  bassons, 
et  deux  clarinettes  ou  hautbois  pour  les  symphonies 
l  et  II,  sont  établies  en  quatre  mouvements  et  com- 
prennent des  Menuets,  —  Ce  n'est  pas  cependant  à  dire 
que  Gossec  ne  revienne  pas  parfois  au  dispositif  en 
trois  mouvements  de  la  Sinfonia.  Des  Trois  Grandes 
Symphonies  pour  quatuor,  deux  hautbois  ou  clarinettes 
et  deux  cors  ad  libitum  publiées  peu  après,  vers  1765, 
la  deuxième,  en /la  majeur,  ne  contient  pas  de  Menuet 
et  présente  encore  la  forme  Sinfonia  ou  Concert*.  Une 
courte  introduction  précède  le  premier  Allegro,  et  le 
mouvement  lent  (Adagio  poco  andante)  est  en  st'b, 
sous-dominante  du  ton  principal.  Les  deux  autres 
symphonies,  l'une  en  la  b  majeur,  l'autre  en  fa  ma- 
jeur, renferment,  au  contraire,  des  Menuets  et  com- 
portent quatre  mouvements. 

Dans  toutes  ces  symphonies,  le  rôle  des  cors  con- 
siste, surtout,  à  renforcer  les  ensembles.  En  général, 
les  compositions  h  Menuets  sont  plus  développées  et 
mieux  orchestrées  que  les  symphonies  en  trois  parties. 
Les  clarinettes  s'ajoutent  alors  aux  hautbois,  que, 
conformément  à  l'usage  du  temps,  elles  peuvent  rem- 
placer, et  aux  cors;  Gossec  leur  confie  fréquemment 
des  parties  mélodiques.  Nous  donnons,  ci-après,  le 
début  du  Menuet  de  la  première  de  ces  symphonies 
[mi  b). 


CORS 


CLARINETTE  1 


CLARINETTES 


¥IOLON  1 


VIOLON  S 


ALTO|^ 


RASSE 


1«  La  chronologie  des  œuires  instruraentales  de  Gossec  n'est  pas 
très  facile  à  établir  avec  précision.  La  liste  qu'en  donne  Eitner  dans 
son  Quellen  Lexikon  présente  le  plus  grand  désordre.  Gossec  a  dressé 
lui-même  la  liste  de  ses  œuvres  I  à  XIII  qu'il  a  fait  graver  sous  le  titre 
de  son  œuvre  XIV  {1769).  Cf.  Cucuel,  Etudes,  p.  39  et  suiv.  Nous  ajou- 
terons que  les  œurres  II  et  111  se  placent  entre  1753  et  1756;  elles 
n'ont  pu  être  retrouvées. 


S.  Voir  L.  de  la  Laureneie  et  G.  de  Saint-Foix,  Contribvition  à  l'His- 
toire de  la  symphonie  française  vers  1760  {Année  musicale,  1911). 

3.  Il  en  est  de  même  de  la  Symphonie  concertante,  écrite  pour  deux 
violons  principaux,  alto  ou  violoncelle  obligé,  et  orchestre  d'accom- 
pagnemmt.  Les  Drois  Grandes  Symphonies  constituent  l'œuvre  VIII. 
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Les  six  symphonies  de  l'œuvre  V  ont  déjà  une 
allure  tout  à  fait  analogue  à  celle  des  petites  sym- 
phonies  d*Haydn.  Elles  comprennent  quatre  mouve- 
ments :  Allegro  Andante  ou  Adagio  Menuet,  Presto. 

i"  Thème 


Nous  signalerons  surtout  la  première,  en  fa  majeur. 
L'Allégro  de  début  à  quatre  temps  est  construit 
sur  deux  thèmes  : 


^ 


i 


«*  Thème 


4^ 'CD 


1 


n  1 1  j  I  11 


présentés  l'un  dans  la  force,  Vautre  très  piano.  Gossec  nuance  certains  traits,  comme  les  Mannheimistes,  avec 
des  contrastes  marqués  de  forte  et  de  piano. 


^U 


X 


Sa  mélodie  est  brève,  de  souffle  court;  il  abuse  des 
battements  des  instruments  à  cordes,  et  fait  étal  de 
formules  qu'on  retrouve,  du  reste,  chez  la  plupart  des 
symphonistes  de  la  fin  du  xvui"  siècle  (lUgel,  Davaux, 
Guénin,  etc.). 

L'œuvre  YI,  qui  comporte  six  symphonies,  dont 
les  trois  premières  avec  hautbois  et  cors,  et  les  trois 
dernières  en  quatuor  (vers  1763),  présente  (Sympho- 
nie VI,  la  majeur)  un  Allegro  staccato  avec  grands 
écarts  d*octave  très  caractéristiques  de  la  manière 
de  Gossec. 

Yenons-en  à  la  Chasse,  qui  détint  longtemps  la 
célébrité,  et  à  laquelle  Méhul  a  demandé  l'idée  de  son 
ouverture  de  la  Chasse  du  jeune  Henri  ^.  Les  Chasses 
furent,  an  demeurant,  des  plus  fréquentes  durant 


le  xviii*  siècle,  et  Cartier  en  a  rassemblé,  dans  son 
Art  du  violon,  une  sorte  d'anthologie  dont  il  a  puisé 
les  éléments  chez  les  violonistes  italiens,  français  et 
allemands. 

La  Chasse  de  Gossec,  en  ré  majeur,  est  écrite  pour 
deux  violons,  altos,  deux  hautbois,  deux  clarinettes, 
deux  cors,  deux  basson  et  basse,  et  se  compose  de 
quatre  mouvements,  dont  trois  à  6/8.  Elle  fut  exécutée 
pour  la  première  fois,  au  Concert  spirituel,  en  mars 
1774,  mais  a  pu  être  composée  un  peu  avant  cette 
époque.  Elle  émerveilla  les  auditeurs  par  son  carac- 
tère pittoresque;  V Allegro  du  début,  «  tempo  di  cac» 
cia  »,  représente  l'aboiement  des  chiens  et  la  galopade 
des  chevaux  : 


Allegro 


Gossec  y  emploie  les  instruments  à  vent  de  façon 
plus  indépendante  et  plus  libre  que  dans  ses  autres 
compositions.  Ceux-ci  dialoguent  avec  le  groupe  des 
cordes  et  possèdent  déjà  une  personnalité  bien  définie. 

La  dernière  symphonie,  la  Symphonie  en  dix-sept 
parties,  composée  en  1809  (fa  maj.),  constitue  le  chef- 
d'œuvre  du  musicien,  parvenu  alors  à  une  véritable 
maîtrise  dans  le  genre  instrumental.  Elle  comporte, 
outre  l'orchestre  des.  pièces  précédentes,  deux 
trompettes.  «  Tous  les  thèmes  qui  la  composent, 
écrit  M.  Uellouin,  sont  intéressants,  développés  avec 
tact  et  habileté...  11  avait  eu  grandement  le  temps 
de  s'assimiler  les  symphonies  d'Haydn'.  » 

Gossec  a,  du  reste,  écrit  une  grande  quantité  de 
musique  instrumentale,  dont  sûr  Trios  pour  deux  vio- 
lons, basse  et  cors  (op.  IX),  six  Symphonies  à  grand 
orchestre  (op.  XII),  trois  Symptionies  à  grand  orchestre 

1.  Ch«e  lléhui  le  développement  est  beaucoup  plue  habile.  On  re- 
trouTe  chex  Gossec  l'hallali  des  cors  en  ré  qui  termine  rouTerture  de 
MéhuL  II  est  à  remarquer  que  plusieurs  œuvres  analogues  apparurent 
à  partir  de  1775,  Ckasse  de  Ch.  Stamitz,  Cha»$e  de  G.  Cramer. 

S.  Uellouin,  loeo  cit.,  p.  95. 

3.  Pour  le  catalogue  de  l'oeuvre  de  Gossec  antérieure  à  la  Révolu- 
lion,  voir  Cucuel,  loeo  cit.,  p.  39  et  suiv. 

•4.  G.  Gucuel,  la  Question  des  elarinetteê  dans  V instrumentation  du  , 


avec  trompettes  et  timbales  (pour  le  Concert  des  Ama- 
teurs), douze  Quatuors  à  cordes  (op.  XI Y,  et  XY),  etc.*. 
Son  attention,  et  ce  n'est  pas  là  un  de  ses  moindres 
mérites,  se  porta  de  bonne  heure  sur  les  instruments 
à  vent  et  sur  le  rôle  plus  largo  qu'ils  semblaient  sus^ 
ceptibles  de  jouer  dans  l'orchestre  symphonique. 
C'est  ainsi,  qu'antérieurement  à  1769,  il  avait  écrit 
des  pièces  symphoniques  pour  instruments  à  vent 
seulement  (deux  clarinettes,  deux  cors  et  deux  bas^ 
sons).  En  ce  qui  concerne  les  clarinettes,  il  les 
emploie  d'abord  à  la  place  des  hautbois,  comme 
dans  les  symphonies  de  l'œuvre  Y,  dans  les  Trots 
grandes  symphonies  et  dans  la  cinquième  symphonie 
(mi  b  majeur)  de  l'œuvre  XII;  plus  tard,  il  leur  confie 
des  parties  distinctes.  Dès  1760^,  il  se  sert  de  clari- 
nettes dans  sa  Messe  des  Morts,  et  le  Dies  irœ  exécuté 
en  avril  1762  joint  les  clarinettes  aux  cors  et  aux 
timbales^.  Gossec  a  également  débarrassé  l'orchestre 

dix-huitième  siècle  {Bulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de 
musique,  juillet  1911)*  et  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-lmitième 
siècle  {i9iZ). 

.  5.  11  convient  de  remarquer  que  les  parlies  de  clarinettes  sont  sou- 
vent, à  cette  époque,  publiées  ad  libitum,  et  qu'en  outre  les  clarinettes 
s'emploient  en  remplacement  des  hautbois  ou  à  l'unisson  do  ceux-ci. 
D'où  la  rareté  des  parties  de  clarinettes.  Signalons  parmi  les  musiciens 
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de  l'appui  que  lui  prêtait  ie  clavecia  chargé  de  la 
basse  continue,  basse  continue  qui  disparaît  des  opé- 
ras de  Gluck,  comme  elle  disparaît  des  symphonies 
de  Gossec. 

La  question  Gossec-Haydn,  posée  jadis  à  propos 
de  la  primauté  que  ces  deux  auteurs  pouvaient  reven- 
diquer dans  la  création  de  la  symphonie  à  orchestre, 
ne  se  pose  plus  actuellement,  mais  la  question  Gos- 
sec-Stamitz  s*est  substituée  à  la  première*.  Nous 
avons  indiqué  plus  haut  combien  il  nous  paraissait 
difficile  de  déterminer  de  façon  précise  à  qui  revient 
la  paternité  de  la  forme  Symphonie  tant  au  point  de 
vue  de  la  construction  de  V Allegro  sur  deux  thèmes 
qu*à  celui  de  Tadjonction  du  Menuet  aux  trois  mou- 
vements de  la  Sinfonia  ou  du  Concert,  Au  reste,  d*un 
point  de  vue  scientifique,  cette  question  est  complè- 
tement dépourvue  d'intérêt;  la  forme  Symphonie  n*a 
pas  un  père  :  elle  résulte  d'une  lente  évolution. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Gossec  se  préoccupait  avant  tout 
de  la  mélodie,  et  se  servait  d'un  violon  pour  compo- 
ser; sa  mélodie  est  un  peu  raide,  un  peu  sèche,  un 
peu  scolaslique,  mais  il  l'entoure  d'une  harmonie 
souvent  sonore  et  ingénieuse  que  relève,  une  orches- 
tration de  véritable  coloriste  musical. 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  rechercher  de  quelle 
façon  les  «  amateurs  »,  ainsi  qu'on  les  appelait,  con- 
sidéraient la  musique  d'orchestre,  à  l'époque  où 
Gossec  ouvrait  une  voie  nouvelle  à  la  symphonie.  On 
jugeait  alors  de  cette  musique  en  se  plaçant  à  un 
point  de  vue  purement  dramatique,  et  la  symphonie 
était  surtout  goûtée  en  raison  de  ce  qu'elle  «  repré- 
sentait »,  de  ce  qu'elle  «  peignait  ».  La  musique  pure 
ne  jouissait  pas  d'un  grand  crédit  auprès  des  Encyclo- 
pédistes. Pour  d'AIembert,  les  symphonies  ne  disent 
rien  au  cœur  et  à  Tesprit;  elles  sont,  comme  un  dic- 
tionnaire,, composées  de  mots,  placés  simplement  à 
la  suite  les  uns  des  autres;  les  violonistes  du  Concert 
spirituel  semblent,  «  par  leurs  tours  de  force  »,  réci- 
ter un  dictionnaire.  Il  faudrait  faire  précéder  chaque 
symphonie  d'un  argument  rendant  compte  des  idées 
et  des  intentions  du  compositeur*.  L'idéal  de  la  sym- 
phonie devenait  ainsi  la  «  symphonie  à  programme  », 
et  les  réflexions  auxquelles  Lacépède  se  livre,  à  ce 
propos,  dans  sa  Poétique  de  la  musique* ,  soulignent 
bien  celle  manière  de  voir.  Voici  en  quels  termes 
Lacépède  expose  l'esthétigue  de  la  composition  sym- 
phonique,  et  les  moyens  qu'emploiera  le  musicien 
pour  atteindre,  dans  ce  genre,  au  maximum  d'effet  : 
u  Le  musicien  composera  chacun  de  ses  trois  mor- 
ceaux^ comme  s'il  travaillait  à  un  grand  air,  où 
une  ou  plusieurs  voix  chercheraient  à  exprimer  des 
affections  plus  ou  moins  vives  ;  il  remplacera  ces 
voix  par  le  premier  violon,  ou  par  d'autres  instru- 
ments aisés  à  distinguer;  de  temps  en  temps,  il 
cherchera  à  imiter  les  accents  de  la  voix  humaine 
par  des  instruments  susceptibles  d'inflexions  douces 

fran^is  qui  furent  des  premiers  &  se  servir  de  la  clarinette,  le  cheva- 
lier d'Herbain  (Ouverture  de  Célime,  1756).  A  partir  de  1762,  on  com- 
mence à  publier  des  méthodes  de  clarinettes,  tel  XEtêai  d'instruction 
de  Valentin  Rœser  (176i).  Ce  musicien  publiait  en  1770, 1771,  des  Diver- 
tiasementê  militaires  pour  deux  clarinettes,  deux  cors  et  basse.  Tissier, 
Vitxthumb  et  Ozi  donnent,  de  1776  à  1783,  des  Pièces  de  clarinette. 

1.  M.  M.  Brenet,  dans  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime, 
p.  222  et  suiv.,  admet  que  les  symphonies  de  Stamitz  servirent  de  mo- 
dèle à  celles  de  Gossec.  M.  Hellouin  {loeo  cit.,  p.  80  et  suiv.)  émet  un 
avis  opposé. 

2.  Cr.  Hirschborg,  Die  Bneyklopàdisten  und  die  Franxdsisehe  Oper 
im  18  Jahrhundert  (1903),  p.  118, 122,  125. 

3.  Lacépède,  la  Poétique  de  la  musique,  t.  Il,  p.  329  et  suiv.  (1785). 
Consulter  aussi  l'abbé  Dubos,  Réflexions  sur  la  poésie,  I,  p.  038. 

4.  On  voit  qu'en  1785,  le  cadre  de  la  symphonie  était  encore  considéré 
comme  tomaira. 


OU  pathétiques...  Mais,  ensuite,  il  faudrait  qu'il  ne 
les  (ces  morceaux)  considérât  que  comme  trois  grands 
actes  d'une  pièce  de  théâtre,  qu'il  crût  travailler  à 
une  tragédie,  à  une  comédie  ou  à  une  pastorale,  » 
Après  quelques  lignes  consacrées  à  la  signification 
que  doivent  présenter  V Allegro,  VAndante  elle  Final, 
ainsi  envisagés  sous  un  angle  dramatique,  Lacépède, 
en  digne  précurseur  de  Berlioz,  définit  de  la  façon 
suivante  le  Personnage  instrumental  :  «  Pour  qu'on 
put,  en  quelque  sorte,  y  distinguer  différents  interlo- 
cuteurs, on  choisirait,  dans  Torcheslre,  les  instru- 
ments les  plus  saillants,  et  dont  la  nature  convien- 
drait le  mieux  aux  caractères  qu'on  aura  feints;  on 
s'en  servirait  pour  former  des  espèces  de  dialogues 
accompagnés  par  tout  le  reflet  de  l'orchestre,...  et 
lorsqu'on  aurait  besoin  d'introduire  des  chœurs 
dans  le  drame,  tout  l'orchestre,  jouant  d'une  manière 
plus  bruyante  et  plus  marquée,  représenterait  une 
multitude,  qui  joindrait  ses  clameurs  aux  cris  des 
passions  des  personnages  les  plus  intéressants.  » 
Lacépède  ajoute,  pour  préciser  le  rôle  dévolu  au 
compositeur  :  «  Ce  sera,  en  quelque  sorte,  un  ballet 
pantomime  qu'il  devra  dessiner  et  mettre  ensuite  eu 
musique;  il  y  aura,  cependant,  cette  différence,  qu'il 
n'aura  pas,  comme  dans  un  ballet,  la  ressource  du 
spectacle,  des  décorations,  du  jeu  des  danseurs*^.  » 

Cette  citation  montre  que  la  musique  spectacle,  la 
musique  se  suffisant  à  elle-même,  telle  que  Lesueur 
et  Berlioz  la  comprirent  plus  tard,  était  déjà  en 
faveur  aux  environs  de  1780.  Au  surplus,  une  telle 
conception  de  la  symphonie  n'était  que  l'aboutisse- 
ment logique  de  l'esthétique  française  du  xviii*  siècle. 

IV.  —  Le  motel  et  la  eantate** 

Le  genre  de  composition  qui,  sous  le  nom  de  Motet, 
alimentera  si  abondamment  la  littérature  musicale 
durant  la  plus  grande  partie  du  xviu*  siècle,  n'a  que 
des  rapports  assez  lointains  avec  le  Motet  de  Técole 
du  contrepoint  vocal.  A  cet  ancien  Motet,  où  la  poly- 
phonie savait  se  montrer  savante,  tout  en  restant 
expressive,  le  nouveau  Motet  a  emprunté  son  titfe 
et  l'usage  de  la  langue  latine;  mais,  par  ailleurs,  les 
deux  genres  diffèrent  profondément.  Basé  sur  l'em- 
ploi de  la  basse  continue,  le  Motet  des  dernières 
années  du  xvii*  siècle  est  un  Motet  récitatif  à  inten- 
tions dramatiques.  Il  n'est  pas  exact  de  dire  que 
Lulli  a  créé,  le  premier,  les  grands  motets  qui  se  subs- 
tituèrent à  la  polyphonie  traditionnelle,  en  introdui- 
sant à  réglise  le  style  d'opéra,  car  Lulli  avait  écrit  de 
la  musique  religieuse  sur  des  paroles  latines  avant 
de  composer  pour  le  théâtre.  De  plus,  les  ouvrages 
de  Henri  du  Mont  lui  offraient  déjà,  à  ce  point  de 
vue,  d'intéressants  modèles.  Lulli  dériva  plut6t  vers 
l'homophonie ,  en  les  agrandissant,  les  inventions 
du  maître  de  la  musique  de  la  reine. 


5.  Lacépède,  loco  cit.,  p.  334.  On  consultera,  sur  cette  question, 
un  article  publié  par  M.  Edouard  Perrin  dans  le  Mercure  musical  du 
15  août  1907  :  Un  Livre  de  Lacépède  êur  la  Musique.  Lacépède  aflisc- 
tait  à  chacun  des  instruments  de  l'orchestre  un  caractère  expressif  et 
senUmental  différent.  11  esquisse  une  sorte  do  théorie  du  leitmotif. 

6.  Bibliographie  cÉniiRALR.  —  Michel  Brenet,  Notes  sur  rkistoire  du. 
motet  {Tribune  de  Saint-Gervais,  1695).  —  La  Musique  sacrée  MWt 
Louis  XIV,  1899.  —  Les  Concerts  en  France  sous  Vaneien  régime, 
1900.  -^'Œuvres  de  J.-P.  Hameau,  tome  IV,  1898.  —  Art  Motet  de 
l'Bneyelopédie.  —  On  consultera  aussi  Lecerf  de  la  Viévllle,  Compa- 
raison de  la  musique  française  et  de  la  musique  italienne,  1705; 
III*  partie,  Discours  sur  la  musique  d'église,  —  H.  Quittard,  Un  Mu- 
sicien  en  France  au  dix^eptiime  siècle,  Henry  du  Mont,  1900.  — 
Leichtentritt,  Geschichte  der  Molette,  —  A,  Schering,  Gesehichte  dee 
Oratoriums, 
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Oa  sait  que  Henri  du  Mont  publia,  le  premier  en 
France,  des  compositions  à  basse  continue.  Toutefois, 
ses  Cantica  sacra  cum  basso  continuo,  qui  datent  de 
1652y  ne  révélaient  point  à  notre  pays  un  système 
Tenu  dltalie,  où  il  avait  ruiné  Tart  polyphonique 
vocal.  I/usage  de  la  basse  continue  était,  en  effet, 
connu  d'un  grand  nombre  de  nos  musiciens,  et  cela 
bien  avant  la  venue  en  France  du  maître  liégeois. 
Boésset,  Moulinier,  Péchon,  Thomas  Gobert,  et  d'au- 
tres artistes  sans  doute,  pratiquaient  couramment  le 
nouveau  style  '.  Cette  invention  venait  à  son  heure, 
au  moment  où  le  charme  de  la  mélodie  commençait 
à  remporter  sur  les  savantes  combinaisons  du  contre- 
point; le  style  d'air,  en  favorisant  le  développement 
de  la  mélodie,  en  précisant  l'expression  de  celle-ci, 
allait  détrôner  la  pieuse  austérité  des  œuvres  polypho- 
niques. «  Lulli,  remarque  M.  Michel  Brenet,  écrivit 
plusieurs  grands  psaumes  à  huit  ou  dix  voix  en  deux 
chœurSy  comme  avaient  fait  depuis  longtemps  Formé, 
Gobert,  Villot.  Mais  il  doubla  ces  voix  de  tout  son 
orchestre  d'opéra,  il  coupa  le  texte,  verset  par  verset, 
en  morceaux  variés  :  récits  presque  déclamés,  accom- 
pagnés de  la  simple  basse-conlinue,  airs,  duos,  trios, 
chantés  par  des  solistes,  avec  cette  basse  et  des  ins- 
truments concertants  :  dialogues  et  réponses  des  deux 
chœurs;  en  somme, grandes  œuvres  que  le  texte  latin 
disait  d'église,  et  que  le  plan  général,  la  préoccupa- 
tion de  l'expression,  de  la  variété  et  de  l'effet,  ainsi 
que  la  nature  des  moyens  employés  et  leur  agence- 
ment, rattachaient  de  près  au  théâtre'.  »  M"' de  Sévi- 
gné  traitait  de  musique  céleste  \e  Miserere  et  le  Libéra 
de  Lulli.  Ou;Mont  écrivait  au  souverain  pour  déclarer 
que  ses  motets  à  deux  voix  lui  paraissaient  bien  grêles, 
et  qu'il  sentait  la  nécessité  de  la  mise  en  œuvre  de 
masses  puissantes.  Ainsi,  la  pompe,  l'emphase  dra- 
matique, avec  la  multiplicité  des  moyens  en  usage  à 
rOpéra,  pénétraient  la  musique  religieuse.  Les  innom- 
brables TeDeum  célébrés  à  l'occasion  des  victoires  des 
armées  royales  ou  des  naissances  princières,  mettaient 
en  œuvre  d'imposantes  masses  chorales  soutenues 
par  un  orchestre  auquel  les  timbales  et  les  trompettes 
conféraient  encore  un  rehaut  de  solennité.  Bref, 
tout  concourait  au  développement  d'un  genre  de  mu- 
sique qui  alliât  le  spectacle  à  la  religion,  les  fastes  du 
souverain  et  de  la  cour  à  une  dévotion  protocolaire. 
La  fondation  du  Concert  spirituel  en  1725  fournit  au 
Motet  à  grand  chœur  un  cadre  qui  lui  était  bien  adapté, 
car  le  Motet  tenait  lieu,  en  quelque  sorte,  de  maigre 
musical  à  l'usage  des  jours  où  l'Opéra  faisait  relâche, 
et  on  allait  y  entendre  les  artistes  que  l'on  applaudis- 
sait d'ordinaire  dans  le  décor  brillant  de  la  tragédie 
lyrique. 

Nous  pouvons  donc  considérer  le  Motet  un  peu 
comme  une  sorte  de  déviation  mondaine  de  la  musi- 
que religieuse.  J.-J.  Rousseau  l'avait  bien  senti,  lors- 
qu'il écrivait  dans  son  Dictioniiaire  de  musique  : 
«  Les  chants  sacrés  ne  doivent  point  représenter  le 
tumulte  des  passions  humaines,  mais,  seulement,  la 

1.  H.  QailUrd,  loco  cit.,  p.  95  et  suirantes. 

2.  M.  Brenet,  la  Musique  êaerée  sous  Louis  XIV,  p.  0. 

i.  Art.  Motet  du  Dictionnaire  de  musique.  Il  est  assex  piquant  de 
constater  que  Jean^acques  8'anirma,de  la  sorte,  comme  l'annonciateur 
«les  idées  qui  devaient  s'eiposer  dans  le  Motu  proprio  de  Fie  X. 

4.  Sur  Giiarpentier,  voir  le  Mercure  galant,  mai  1699  ;  —  le  Journal 
de  Tréooux,  novembre  1704 ;  —  Lecerf  de  la  Viéville,  loco  cit.;  —  Clé- 
ment et  de  la  Porte,  Anecdotes  dramatique»,  III,  p.  104;  —  Michel 
Brenet,  M.- A.  Charpentier  (Tribune  de  Saint-Gervais,  1900,  p.  65  et 
soir.)  et  Les  Musiciens  de  la  Sainte  Chapelle  du  Palais,  1910,  p.  353 
ei  sair.;  —  H.  Quittard,  Remie  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1002, 
p.  315, 1904,  p.  405,  1908,  p.  483,  et  Bulletin  mensuel  de  la  Société 
internationale  de  musique,  mai  1905. 


majesté  de  celui  à  qui  ils  s'adressent,  et  l'égalité 
d'âme  de  ceux  qui  les  prononcent.  Quoi  que  puissent 
dire  ceux  qui  les  prononcent,  toute  autre  expression 
dans  le  chant  est  un  contresens.  Il  faut  n'avoir,  je 
ne  dis  pas  aucune  piété,  mais  je  dis  aucun  goût,  pour 
préférer  dans  les  églises  la  musique  au  plain-chant'.  » 

Un  des  maîtres  qui ,  avec  du  Mont  et  Lulli ,  trans- 
portèrent dans  la  musique  religieuse  le  sentiment 
dramatique,  est  Marc-Antoine  Charpentier^. 

Né  â  Paris,  postérieurement  à  1634,  Charpentier, 
qui  appartenait  à  une  famille  de  peintres,  entendit  à 
Home  les  compositions  de  Carissimi,  et  cela  déter- 
mina sa  vocation.  On  prétend  que  sa  mémoire  lui 
permettait  de  transcrire  les  oratorios  du  maître  italien, 
après  une  seule  audition.  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est 
que  Charpentier  travailla  auprès  de  Carissimi,  et  qu'il 
copia  de  sa  mainla/epA^é  du  musicien  romain.  Une 
fois  de  retour  â  Paris,  il  entra  au  service  de  W^*  de 
Guise',  pour  la  musique  de  laquelle  il  se  mit  à  com- 
poser, en  même  temps  qu'il  collaborait  avec  Molière. 
Il  écrivait  ainsi  de  la  musique  nouvelle  pour  la  Com- 
tesse d'Escarbagnas,  pour  le  Mariage  forcé  et  le  Ma- 
lade imaginaire  (1673).  Cette  collaboration  de  Char- 
pentier aux  représentations  du  Théâtre -Français 
continua  après  la  mort  dé  Molière;  successivement, 
il  compose  de  la  musique  pour  Circé  (1675),  pour 
VLiconmu  (1675),  les  Fous  divertissants  (1680),  la 
Pierre  philosophale  (1681),  V Andromède  de  Corneille 
(1682).  En  1684,  il  refait  la  Psyché  de  Lulli,  et  donne, 
en  1685,  des  intermèdes  pour  Vénus  et  Adonis, 

Lors  du  concours  de  1683,  à  la  suite  duquel  La- 
lande  obtint  une  des  quatre  places  de  sous- maître 
de  la  chapelle  par  quartiers.  Charpentier  tomba 
malade  et  ne  put  continuer  les  épreuves.  Le  roi  l'a- 
vait cependant  distingué  et  pensionné.  Il^entra  alors 
au  service  des  Jésuiles  de  la  'maison  professe  (vers 
1684},  et  se  mit  à  travailler  pour  les  tragédies  musi- 
cales que  les  Pères  faisaient  représenter  au  collège 
de  Clermont.  A  celte  époque,  presque  tous  les  cou- 
vents étaient,  ainsi,  des  centres  d'activité  musicale, 
et  les  concerts  donnés  par  les  Théatins  jouissaient, 
en  particulier,  d'une  grande  réputation. 

Chez  les  Jésuites,  Charpentier  collabora  à  nombre 
de  tragédies  spirituelles,  parmi  lesquelles  nous  cite- 
rons :  Clissonus  (1685),  Celse  martyr  (1687),  David  et 
Jonaihas,  Saûl  (1688),  toutes  tragédies  latines,  aux- 
quelles s'adjoignaient  des  ballels,  teb  que  le  Ballet 
des  Saisons  (1688)  et  Orphée  (1690)  «. 

Enfin ,  Charpentier  s'essaya  dans  un  genre  plus 
profane,  et  donna  â  l'Opéra,  le  4  décembre  1693,  la 
tragédie  de  Médée,  dont  Thomas  Corneille  avait  fourni 
le  pauvre  poème,  et  dans  laquelle  il  avait  cherché  â 
se  libérer  du  cadre  lulliste.  Philippe  d'Orléans  le  prit 
alors  comme  maître  de  composition,  et,  d*après  Titon 
du  Tillet,  Charpentier  aurait  composé,  de  concert 
avec  son  élève,  l'opéra  de  Philomèle,  qui  fut  repré- 
senté au  Paiais-RoyaP.  Le  28  juin  1698,  Charpentier 
était  nommé  maître  de  musique  à  la  Sainte  Chapelle, 
en  remplacement  de  François  Chaperon,  et  mourait 
le  24  février  1704. 


5.  Sur  les  concerts  donnés  par  M'>*  de  Guise  dans  son  hôtel,  voir 
le  Mercure  galant  de  mars  1688,  p.  98.  Le  maître  de  musique  de  la 
princesse  était  un  U.  de  Montailly  qui  possédait  très  bien  l'art  du 
cbant,  et  qui  éUit  élève  de  Bacilly  [ibid.,  p.  98,  205,  S06). 

6.  Sur  les  opéras  et  tragédies  spirituelles  représentés  dans  les  col- 
lèges de  Jésuites,  on  consultera  le  Merture  galant  de  mai  1699,  p.  317 
à  322. 

7.  Cette  partition  n'a  pu  être  retrourée,  mais  la  Bibl.  nal.  possède 
les  liègles  de  composition  ei  V Abrégé  des  règles  pour  Vaecompagnc- 
ment,  rédigés  par  Charpentier  pour  le  Régent. 
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La  brève  incursion  de  Gtiarpenlier  au  théâtre  ne 
permet  pas  de  discerner  les  résultats  qu'il  aurait  pu 
y  atteindre.  Sur  ce  terrain,  il  se  trouvait  paralysé 
par  la  jalousie  de  Lulli,  qui  Tempêcha  de  donner  sa 
mesure.  Mais,  comme  compositeur  de  musique  reli- 
gieuse, Charpentier  occupe,  avec  Lalande,  une  place 
prépondérante  dans  Tart  français  de  la  fm  du  xvii^ 
siècle.  Sa  fécondité  n*a  d'égale  que  son  talent;  huit 
ou  dix  Messes  et  plus  de  trente  Psaumes  sortirent  de 
sa  plume,  sans  compter  les  Motets  écrits  pour  la  plu- 
part des  fêtes  de  Tannée,  plusieurs  Te  Deum,  Magni- 
ficat, des  hymnes,  des  proses,  des  Leçons  de  Ténèbres, 
etc.  En  outre,  Charpentier  composa  des  morceaux 
à  une,  deux  et  trois  voix  de  femmes,  avec  la  basse 
continue,  destinés  à  des  couvents  de  femmes,  et  no- 
tamment à  Port-Royal  et  à  l'Abbaye  aux  Bois.  À  la 
chapelle  du  dauphin,  il  donna  de  grands  Psaumes 
comportant  des  soli,  des  chœurs  et  une  partie  sym- 
phonique^ 

Ce  sont  ses  Cantates  latines  et  ses  Oratorios  qui 
constituent  la  partie  la  plus  originale  de  son  œuvre 
si  vaste.  11  avait  plaisanté  son  prédécesseur  à  la 
Sainte  Chapelle,  François  Chaperon,  dans  une  cantate 
latine  burlesque,  intitulée  Epitaphium  Carpentarii; 
son  inspiration  se  fait  moins  satirique  à  l'occasion  de 
la  guérison  du  dauphin,  de  la  mort  de  la  reine  Marie- 
Thérèse  (1683),  du  rétablissement  du  roi  (1699). 

Il  a  laissé,  enfin,  d'admirables  Oratorios,  et  fut  cer- 
tainement le  seul  musicien  français  qui  se  soit  es- 
sayé dans  ÏHistoire  sacrée,  où  il  s'affirme  bien  l'élève 
de  Carissimi.  Empruntées  à  l'Ancien  et  au  Nouveau 
Testament,  les  Histoires  sacrées  de  Charpentier  ou- 
vrent libre  carrière  à  son  talent  si  dramatique  et  si 
coloré.  Elles  comportent  une  action  en  laquelle  l'his- 
torien ou  récitant,  les  chœurs  et  divers  interlocuteurs 


mettent  une  intensité  extrême  de  vie  et  d'expression. 
Le  Jugement  de  Salomon  (1*702),  le  seul  oratorio  de 
Charpentier  qui  soit  daté,  le  Sacrifice  d'Abraham, 
VEnfant  prodigue,  la  Naissance  de  Jésus-Christ,  le 
Massacre  des  Innocents,  VHistoire  de  sainte  Cécile,  la 
curieuse  Peste  de  Milan  et  l'admirable  et  poignant 
Reniement  de  saint  Pierre  fournissent  des  pages  d'une 
haute  éloquence,  où  l'expression  pathétique  atteint  à 
son  maximum.  Charpentier  excelle  dans  la  peinture 
de  la  passion;  il  a  des  accents  brefs  et  émouvants, 
une  mélodie  beaucoup  plus  arrêtée  et  plus  précise 
que  celle  de  LuUi ,  parfois  un  peu  sèche  dans  son 
rythme  fortement  accusé.  Le  Reniement  de  saint  Pierre 
caractérise  parfaitement  le  style  dramatique  et  inci- 
sif de  Charpentier;  la  scène  où  Pierre  renie  son  maî- 
tre et>6a  déploration  finale  peuvent  être  rapprochées 
des  |Aus  nobles  inspirations  de  Carissimi^. 

Une  œuvre  de  Charpentier  mérite  tout  particuliè- 
rement l'attention,  en  raison  de  son  écriture  person- 
nelle et  vraiment  nouvelle.  C'est  une  Cantate  à  cinq 
voix  et  instruments,  composée  sur  des  paroles  ita- 
liennes en  l'honneur  de  l'électeur  de  Bavière  Maxi- 
milien-Emmanuel,  et  qu'on  a  qualifiée  d'Epithalame 
(vers  1698)  '.  On  ne  saurait  trop  en  admirer  la  fermeté 
et  l'éclat  du  style,  ainsi  que  l'orchestration,  qui  est 
beaucoup  plus  poussée  que  dans  les  œuvres  simi- 
laires italiennes. 

L'orchestre  employé  par  Charpentier  dans  cet  Epi- 
thalame  ne  comporte  pas  moins,  en  effet,  de  douze 
parties,  deux  violons,  deux  flûtes,  deux  hautbois  ou 
musettes,  deux  trompettes,  timbales,  basson,  violon 
et  clavecin;  il  n'y  a  pas,  comme  dans  l'orchestre  lul- 
liste,  de  parties  intermédiaires  de  violon.  Les  trom- 
pettes, surtout,  sont  traitées  avec  une  grande  liberté, 
que  fera  ressortir  l'exemple  suivant  : 


A  côté  de  Charpentier,  nous  citerons  l'Angevin  Jean- 
Baptiste  Moreau,  qui  fit  chanter,  en  1697,  un  Concert 
spirituel  ou  le  peuple  juif  délivré  par  Esther,  sur  des 
vers  de  M.  de  Banzy,  de  même  mesure  que  ceux  de 
Racine.  Moreau  était  maître  de  musique  à  Saint-Cyr  et 
a  écrit  de  la  musique  d'inspiration  toute  racinienne; 
toutefois,  son  Concert  spirituel  ne  constitue  point  un 
Oratorio  à  proprement  parler,  genre  dont  Charpen- 
tier fut  à  cette  époque  le  seul  protagoniste  en  France*. 

1.  Dans  son  Discours  sur  la  musique  d'Eglise,  Lecerf  de  la  Vié- 
villc  porte  sur  Charpentier  une  appréciation  plutôt  sévère.  Voici  eu 
quels  termes  il  la  formule  :  «  Je  n'ai  point  entendu  de  motets  de  Char- 
pentier... Mais  je  ne  comprends  point  par  quel  miracle  Charpentier 
iiuroit  été  cipressif,  c'est-à-dire  naturel,  vif  et  juste,  dans  sa  musiqnc 
latine,  ;lui  qui  étoit  dur,  sec  et  guindé  à  l'excès  dans  sa  musique  fran- 
çoise,  ce  que  le  méchant  opéra  de  Mêdée,  un  recueil  de  chansons  que 
je  connais,  et  Jonathas,  petit  opéra  représenté  au  collège  de  Cier- 
mont  même,  et  duquel  j'ai  vu,  depuis  peu,  la  partition,  témoignent  de 
reste.  »  (Lecerf,  loeo  cit.,  p.  138.)  Lob  Mémoires  de  Trévoux  d'aodt  1700 
consacrent  un  article  aux  Motets  do  Charpentier  (p.  1487).  M.  Brenet 
a  donné  une  liste  dos  œuvres  de  Charpentier,  dans  son  article  précité' 
de  la  Tribune  de  Saint-Geroais. 

2.  Nous  rappellerons  ici  les  vers  suivants  : 

Charpentier,  revûtu  d'one  sage  richesse, 
Des  chromatiques  «ons  fit  scnUr  la  finesse. 
Dans  la  belle  harmonie  il  s'oovril  nn  chemin. 
Neuvièmes  et  tritons  brillèrent  sous  sa  main. 

3.  Cf.  H.  Quittard,  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1902, 
p.  315,  et  Bulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de  musique, 
mai  1905,  n"  8.  • 


J.-6.  Moreau  fut  enterré  le  25  août  1733  au  cimetière 
des  Saints  Innocents.  Rappelons  ici  les  Leçons  de  Ténè-- 
Dresde  François  Couperin  et  ses  Motets  chantés  devant 
le  roi  en  1703,  1704  et  1705,  dans  lesquels  la  voix  est 
souvent  traitée  dans  un  style  instrumental. 

Michel-Richard  de  Lalande '^  mérite  une  place  à 
part  dans  l'histoire  de  la  musique  religieuse;  il  fut 
vraiment,  ainsi  qu'on  Ta  justement  écrit,  un  prince 
de  Tart  français. 

4.  M.  Brenet,  le*  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  94. 
Cf.  aussi  les  Chœurs  d' Esther  de  Moreau,  par  J.  Tiersot,  Revue  musi- 
cale, 1903,  p.  35. 

5.  Sur  Lalande,  consulter  :  Discours  sur  la  Vie  et  les  Œuvre»  de 
Michel-Hiekard  de  Lalande  (l***  volume  des  Motets,  1729).  ~~  Oi^ui, 
Histoire  ecclisiasiioue  de  la  cour  de  France,  II,  p.  522, 523.  —  Note* 
sur  Michel-Richard  de  Lalande,  par  H.  Quittard  [Revue  d'hiitoire  et 
de  critique  musicales,  juillet  1902,  p.  315).  —  L.  de  Grandmaisqn, 
Essai  d' armoriai  des  artistes  français,  1904  {Sociétés  des  Beaux- 
Arts  des  départements,  p.  617,  618).  —  Mémoires  de  Dangeau,  vol.  I, 
11,  VI,  VIII,  X,  XIV,  XV,  XVII  (édition  F.  Didot).  Nous  avons  précisé 
quelques  points  de  la  biographie  de  Lalande  dans  notre  article  sur  les 
Uebol,  publié  dans  le  Recueil  de  la  Société  internationale  de  musique, 
en  janvier  1906. 

Voici  les  vers  que  lui  a  consacrés  Seré  de  Rieux  : 

La  I^nrle,  triomphant  d'un  préjopé  rebelle^ 
Attira  dans  la  Coar  ane  façon  nouvelle. 
Ses  violons  brillans,  enchàssOs  dans  ses  Airs, 
Font  éclore  à  propos  mille  desseins  légers. 

(Seré  de  Rleax,  la  Musique,  chant  IV, 
p  11»,  iU.) 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 
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Il  naquit  à  Paris  le  15  décembre  1657,  et  était  (ils 
d'un  marchand  tailleur  qui  le  fit  entrer,  de  bonne 
heure,  à  la  maîtrise  de  Saint- Germain-FAuxerrois, 
dirigée  alors  par  ce  Chaperon  contre  lequel  Charpen- 
tier avait  aiguisé  ses  sarcasmes  musicaux.  Non  con- 
tent d'étudier  la  composition,  Lalande  apprit  à  jouer 
du  clavecin,  de  l'orgue  et  du  violon,  mais  Lulli  ne  le 
trouva  pas  assez  habile  pour  figurer  dans  son  orches- 
tre, et  Lalande,  après  cet  échec,  se  voua  exclusive- 
ment à  l'orgue.  Son  talent  fut  de  suite  fort  remarqué, 
et  de  nombreuses  églises  tinrent  à  cœur  de  l'avoir 
comme  organiste.  11  exerça  à  Saint-Jean  en  Grève 
(1681),  aux  Jésuites  de  la  maison  professe  et  au 
Petit  Saint-Antoine.  En  1678,  il  se  présente  au  con- 
cours institué  à  Saint-Germain  pour  donner  un  rem- 
plaçant à  Joseph  de  La  Barre,  organiste  du  roi,  mais 
sa  jeunesse  le  fait  écarter.  C'est  alors  que  le  duc  de 
Noailles  lui  confie  l'éducation  de  sa  fille  aînée,  la 
future  maréchale  de  Gramont,  et  que  le  roi  le  choisit 
en  qualité  de  maître  de  clavecin  de  M"*"  de  Nantes 
et  de  Blois  (vers  1681).  Lalande  habitait  alors  à  Cla- 
gny,  où  Iç  roi  l'allait  visiter  fréquemment,  assistant  à 
ses  travaux  de  composition  et  les  rectifiant  au  besoin. 
L'Amour  berger,  pastorale  parue  dans  le  Mercure  d'a- 
vril 1683,  fournit  un  spécimen  des  œuvres  que  La- 
lande écrivait  'ainsi  sous  le  contrôle  de  Louis  XIY. 

f 

Cette  même  année  1683,  il  prend  part  au  concours 
ouvert  après  la  retraite  de  Robert  et  de  du  Mont,  et 
se  voit  nommé  par  le  roi,  pour  le  quartier  d'octobre, 
avec  Coupillet,  Minoret  et  Collasse.  A  partir  de  ce 
moment,  les  libéralités  royales  pleuvenl  sur  la  tête 
du  musicien;  le  8  janvier  1685,  il  obtient  la  moitié 
de  la  charge  de  compositeur  de  la  musique  de  la 
chambre;  deux  ans  après  (1687],  le  roi  le  nomme 
compositeur  de  la  musique  de  la  chapelle,  puis  surin- 
tendant de  la  musique  de  la  chambre  (1689),  pour  le 
semestre  que  détenait  le  fils  cadet  de  Lulli  ^  L'an- 
née suivante  (1690),  il  obtient  l'autre  moitié  de  la 
charge  de  compositeur  de  la  chambre,  et,  en  1693,  il 
a  le  quartier  de  janvier  à  la  chapelle,  auquel  se 
joignit,  en  1704,  le  quartier  de  Collasse,  de  sorte  qu'il 
resta  seul  chargé  de  la  chapelle  royale,  en  même 
temps  qu'unique  détenteur  de  la  charge  de  surinten- 
dant (1695). 

Lalande  passa  toute  sa  vie  à  Versailles,  entouré 
par  Louis  XIV  de  Taifection  la  plus  constante;  il  avait 
épousé  Anne  Rebel  en  1684,  et,  après  la  mort  de  celle- 
ci  (1722),  la  demoiselle  de  Gury  ;  il  se  démit,  en  1722, 
de  trois  quartiers  de  maître  de  la  chapelle,  qui  échu- 
rent à  Bernier,  Gervais  et  Campra.  Lalande  mourut 
à  Versailles,  le  18  juin  1726;  depuis  quarante-cinq 
ans,  il  était  au  service  du  roi,  qui  lui  avait  accordé 
le  cordon  de  Saint-Michel. 

Son  œuvre  est  considérable.  Lalande  travailla  opi- 
niâtrement toute  sa  vie,  et  a  laissé  quarante  Grands 
Motets,  trois  Leçons  de  Ténèbres  avec  un  Miserere  à 
voix  seule,  le  ballet  de  Mélicerte  (1698),  un  recueil  de 
Musique  pour  les  soupers  du  Roy  conservé  dans  la  col- 
lection Philidor,  et  le  ballet  des  Eléments,  écrit  de 
concert  avec  Destouches  (1721)'.  Après  sa  mort,  ses 
grands  Motets  furent  publiés  en  vingt  livres  in-f<>  et 

1.  Dangeaa  écrit  à  la  date  du  8  janvier  1689  :  «  Le  roi  a  donné  à 
Lalande  la  charge  de  Burinlendant  de  la  musique  qu'avait  Lulli  le 
cadet.  •  (II,  p.  t94.}  De  son  mariage  avec  Anne  Rebel,  Lalande  avait  eu 
deux  filles  qui  brillèrent  comme  cantatrices.  Cf.  \e  Mercure  galant  d'oc- 
tobre 170i,  p.  152,  155. 

2.  Lalande,  en  eiïet,  ne  travaillait  pas  seulement  pour  la  chapelle 
royale  ;  il  composait  encore  pour  les  fêtes  de  la  cour,  et  on  peut  ajou- 
ter au  Ballet  de  Mélicerte  et  à  la  Musique  pour  les  soupers  du  lioy, 
diont  noua  avons  donné  un  échantillon  plus  haut  (instruments  à  archet 


précédés  d'un  Discours  sur  la  vie  et  les  œuvres  de  Mï- 
chel  Richard  de  Lalande^  et  d'une  lettre  de  Colin  de 
Blamont  à  laquelle  nous  empruntons  le  passage 
suivant,  qui  caractérise  assez  exactement  le  style 
de  Lalande  : 

u  II  faisait  toute  son  étude  et  mettait  toute  son 
application  à  toucher  Tàm^  par  la  richesse  de  l'ex- 
pression et  les  vives  peintures,  et  à  délasser  l'esprit 
par  les  agréments  de  la  variété,  non  seulement,  dans 
le  merveilleux  contraste  de  ses  morceaux,  mais  dans 
le  morceau  même  qu'il  traitait;  ce  qu'il  est  aisé  de 
voir  par  les  disparates  ingénieuses  dont  il  ornait  ses 
ouvrages,  et  par  les  traits  de  chant  gracieux,  aima- 
bles, qui  servaient,  pour  ainsi  dire,  d'épisodes  à  ses 
chants  les  plus  travaillés^.  » 

On  le  voit,  c'est  encore  l'esthétique  française  qu'ap- 
plique Lalande,  sans  trop  se  soucier  du  côté  religieux 
et  liturgique  de  son  œuvre  :  peinture  des  senti- 
ments, aimable  variété,  disparates  ingénieuses,  voilà 
bien  les  desiderata  du  goût  des  contemporains  de 
Louis  XIV. 

Lalande  n'imite  point  Lulli  avec  la  servilité  qu'on 
reprochera  à  juste  raison  aux  successeurs  du  surin- 
tendant de  Louis  XIV.  Ainsi  que  le  remarque  M.  Quit- 
tard,  Lalande  se  rattache  plutôt  à  la  génération  pré- 
cédente et,  en  particulier  à  du  Mont,  par  son  entente 
parfaite  du  style  polyphonique.  Ses  Motets  n'ont  point 
l'aspect  lourd,  massif,  des  chœurs  luUistes;  il  s'entend 
à  merveille  à  manier  librement  les  voix  et  «  à  faire 
étinceler  au-dessus  de  ses  chœurs  les  fulgurants  con- 
trepoints des  deux  violons  obligés  de  son  orches- 
tre*' ».  De  plus,  il  emprunte  à  du  Mont,  mais  pour 
le  perfectionner,  le  dialogue  d'une  voix  avec  un  ins- 
trument soliste,  flûte,  hautbois  ou  violon,  et  prépare 
ainsi  la  voie  que  Bach  devait  suivre  si  heureusement 
dans  ses  Airs.  Dés  son  Te  Deum  de  1684,  les  hautbois 
dialoguent  avec  les  voix. 

L'entente  du  développement  polyphonique  et  du 
style  concerté  éclate  à  chaque  page  de  son  œuvre. 
Dans  le  Cantate  Domino  (!!•  livre,  1707),  le  chœur 
Notum  fecit  Dominus  en  apporte  un  exemple  typique  : 
il  oppose  un  petit  chœur  de  deux  dessus,  soutenu  par 
les  deux  violons  et  la  basse  continue,  à  un  grand 
chœur  tout  tissé  d'entrées  multiples,  d'une  ampleur 
de  développement  qui  rappelle  Haëndel.  On  retrouve 
le  même  procédé  dans  l'Ora  pro  nobis  du  Regina  cœli 
lœtare  (I1I«  livre).  Le  Miserere  mei  Deus  de  ce  même 
livre  emploie  deux  chœurs  de  quatre  voix  chacun, 
qui  concertent  avec  une  étonnante  liberté.  Le  der- 
nier chœur  du  De  Profundis  est  résolument  contra- 
pun  tique. 

Au  point  de  vue  harmonique,  Lalande  ne  présente 
pas  moins  d'intérêt;  il  accumule  les  hardiesses 
dans  son  Requiem  œternam  et  son  De  Profundis 
(1689),  au  début  si  solennel  et  si  émouvant,  dans 
lequel  la  flûte  allemande  parait  en  solo.  Et  que 
dire  de  la  fougue  prodigieuse  et  grandiose  du  final 
du  Bcnedictus  (1695),  de  ce  chœur  :  Deus,  canticum 
novum  cantabo  si  rempli  de  péripéties  suggestives, 
avec  Talternance  des  chœurs  et  la  mélodie  prenante 


et  à  vent),  les  œuvres  suivantes  :  Ballet  de  la  Jeunesse  (1686),  Ballet 
de  Flore  (1689),  l'Amour  fléchi  par  la  constance^  pastorale  (1689), 
Adonis,  Myrtil,  sérénade  (1699),  la  Noce  de  village  (1700),  Ballet 
de  la  Paix  (1713^,  Ballet  de  VInconnu  ^t  Ballet  des  Folies  de  Car- 
denio  (1720). 

3.  Ce  Discours,  que  nous  indiquons  comme  source  d'informations  sur 
Lalande,  serait,  d'après  Titon  du  Tillet,  de  Tanoevot. 

4.  Cette  lettre,  adressée  à  Tannevot,  est  du  28  septembre  1728. 

5.  H.  Quittard,  Bévue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1902,  et 
Henry  du  Mont,  p.  210  et  suiv. 
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de  Talto  solo  (III*  livre),  avec  les  vocalises  de  jubila- 
tion qui  jaillissent  à  tontes  les  parties  ?  Lalande  pos- 
sède, au  suprême  degré,  le  sentiment  de  l'expression 


tonale,  et  de  Topposition  des  tonalités  choisies  par 
lui,  jaillissent  les  effets  les  plus  dramatiques.  Sa 
musicalité  s'affirme  tréss  supérieure  à  celle  de  LuUi. 


Solo. 


ALTO 


De.U8 
Tiolons.Tacent. 


BASSE 
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DOi.vuin  GanUa.bo.can  Ua     . 

'   1 


00^  can 


VIOLON  1 


VIOLON 


BASSE 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII^  ET  XVIII*  SIÈCLES.  —  FRANCE     1551 


1552 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONSAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


^^i 


Mp-^ 


bo,  Can.  ta    - 


i 


bi 


bo,  Can  _ 


ta  -  bo,  Can  _ 


ta  _  bo,   Can  _ 


ta 
■jz. 


.   bo 


ti    - 


bi 


_  ta  -bo,  Can  _ 


fa 


bo 


ti  .  bi^    Can  - 


ta   .    bo 


■ 

Il      - 


bi 


^ 


-  ta 


bo,  Can  - 


p 


^ 


ta    - 


3 


bo  ti 


bi 


-  u 


bo,  Can  - 


ta  ^    bo 


ti    . 


bi 


Sans  doute,  il  doit  beaucoup  à  Tltalie;  il  avait 
acquis,  selon  Brossard,  une  importante  collection 
d 'œuvres  italiennes  appartenant  au  curé  de  Saint- 
André  des  Arcs;  aussi,  son  écriture  vocale  se  montre- 
t-elie  moins  syllabîque  et  plus  ornée  que  celle  de 
ses  prédécesseurs;  il  écrit  pour  les  voix  de  façon  un 
peu  instrumentale.  M.  Quittard  a  signalé  les  ressem- 
blances qui  rapprochent  le  début  du  De  Profundis 
d*un  air  de  Garissimi.  L*aisance  des  basses  conti- 
nues rappelle  aussi  beaucoup  le  style  italien;  eUes 
dialoguent  vraiment  avec  les  voix  et  les  violons. 

En  résumé,  Lalande  se  révèle  grand  artiste,  musi- 
cien sincère  et  habile,  aussi  expert  à  manier  les  voix 
que  les  instruments.  Sa  réputation,  qui  se  prolongea 
pendant  la  plus  grande  partie  du  xviii*  siècle ,  eut 
des  échos  à  l'étranger,  et  notamment  en  Allemagne  ^ 

De  ses  contemporains,  Lallouette,  Bernier  et  Gam- 
pra  produisirent  aussi  des  Motets  dignes  de  retenir 
notre  attention. 

Jean-François  Lallouette 2,  né  vers  1653,  d'après  Ti- 
ton  du  Tillet,  apprit  la  musique  à  la  maîtrise  de  Saint- 
Euslache,  et  fut  élève  de  Lulli,  qui  le  fit  travailler  à 
quelques  fragments  de  ses  opéras,  tant  et  si  bien  que 
le  Mercure  galant  de  janvier  1677,  relatant  Texécu lion 
d'un  Divertissement  de  notre  auteur,  ne  manque  pas 
de  signaler  les  rapports  que  sa  musique  présente  avec 
celle  de  sou  maître.  Lallouette  laissait  même  à 
entendre  que  les  meilleurs  morceaux  d'isis  lui  reve- 

i.  C'est  ainsi  que  l'auteur  des  Gedanken  ûber  die  welsehen  Ton- 
kûnêtler,  en  désignant  (p.  7)  quelques  hommes  de  France  qui  dominent 
les  Italiens,  cite  Lalande,  à  cause  de  ses  Messes,  de  son  Miserere  et  de 
SCS  Leçon»  de  Ténèbres, 

2.  Voir  Tilon  du  Tillet,  Parnasse  français,  p.  628  (ccxliii).  —  Mer- 
cure galant,  janvier  1677,  p.  26,  octobre  1685,  novembre  1708  et  sep- 
tembre 1728.  —  Collette  et  Bourdon,  Histoire  de  la  Maîtrise  de 


naient  en  propre,  de  sorte  que  le  Florentin  le  con- 
gédia. Après  la  mort  de  Lulli,  Lallouette  s'adonna 
surtout  à  la  musique  d'église,  et,  après  avoir  tenu 
l'emploi  de  maître  de  musique  de  la  cathédrale  de 
Rouen,  il  fut  nommé  maître  de  musique  de  Saint- 
Germain-l'Auxerrois,  puis  de  Notre-Dame.  Il  mourut 
à  Paris,  le  31  août  1728. 

On  a  de  lui  deux  Livres  de  Motets,  le  premier  por- 
tant la  date  de  1726,  et  le  second  la  date  de  1730.  Le 
Psalme  Miserere  à  grand  chœur  et  YHymne  Veni  Creator 
à  trois  voix  et  basse  continue  (liv.  II)  furent  exécutés 
au  Goncert  spirituel.  Les  motets  de  Lallouette  sont 
des  ceuvres  qui  reflètent  Timitation  de  Lalande ,  et 
dont  quelques  pages  bien  venues  n'atténuent  pas  suf- 
fisamment l'emphase  et  la  vaine  grandiloquence. 
D'après  Lecerf  de  la  Yiéville,  Lallouette,  qui  avait 
une  exactitude  de  «  composition  et  une  beauté  de 
génie  particulières  »,  ne  savait  pas  le  latiu  et  était 
fort  paresseux^. 

Nicolas  Dernier^,  né  à  Mantes  le  28  juin  1664,  mort 
à  Paris  le  5  septembre  1734,  maître  de  musique  de  la 
cathédrale  de  Ghartres  (1694),  puis  (1698)  maître  de 
musique  de  Saint-Germain-rÂuxerrois,  fit  chanter, 
en  1700,  un  Te  Deum  devant  le  roi  à  Fontainebleau.  Le 
5  avril  1704,  il  succédait  à  Gharpentier  à  la  Sainte 
Gbapelle  et  devint,  en  1 723,  un  des  quatre  sous- maîtres 
de  la  chapelle  du  roi.  Il  a  laissé  trois  Livres  de  Motets 
à  une,  deux  et  trois  voix  avec  et  sans  symphonie, 

Roueny  1892.  —  A.  Pougin,  l'Orchestre  de  Lully  {Ménestrel,  23  fé- 
vrier 1896,  p.  S9.) 

3.  Lecerf,  loco  cit..  Il*  partie,  p.  203. 

4.  Sur  Bernier,  voir  Lecerf,  1II«  partie,  p.  16i-163.  —  Titoadu  Tillel, 
Premier  Supplément  du  Parnasse,  p.  678.  —  Daquin,  Lettres,  etc., 
p.  90  et  suiv.  —  Pélis,  I,  p.  376-377.  —  Brenet,  les  Musiciens  de  ia 
Sainte  Chapelle  du  Pelai»,  p.  357-359. 
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qui  portent  respectivement  les  dates  de  1703,  1713 
«t  1736  (œuvre  posthume).  D'après  Daquin,  Bernier, 
qui  avait  pris  des  leçons  du  célèbre  Galdara,  se  re- 
commandait par  sa  science  et  par  rexcellence  de  son 
enseignement.  Il  employait  fort  habilement  le  style 
fugué,  et,  sous  ce  rapport,  il  se  rapproche  de  LAlande. 
Cest  ainsi  que,  dans  son  Motet  pour  tous  les  Temps  à 
voix  seule,  avec  symphonie  (deux  violons,  deux  flûtes 
•allemandes  et  la  basse),  les  instruments  et  la  voix  se 
livrent  à  un  intéressant  travail  canonique;  il  excel- 
lait encore  dans  les  effets  descriptifs  {Motéî  pour  la 
Xativité)^  et  on  prétendait  que,  sous  sa  main^  les  deux 
goûts  français  et  italien  semblaient  se  réunir.  Aussi, 
d'aucuns  reprochaient-ils  à  Bernier  d'avoir  imité  les 
compositions  religieuses  d'outre-monts.  Lecerf  trouve 
que  ((  les  duos  et  trios  de  Bernier  sont  désagréable- 
ment marqués  au  coin  de  l'Italie  »,  et  espère  qu'il 
changera  sa  manière. 

Avec  André  Campra^  nous  arrivons  à  un  des  mu- 
siciens de  théâtre  les  plus  remarquables  qui  se 
soient  produits  pendant  la  période  qui  sépare  la 
mort  de  Lulli  de  l'apparition  de  Rameau.  On  trou- 
Tera  donc  sa  biographie  dans  la  partie  de  cette  étude 
qni  est  consacrée  à.  la  musique  dramatique.  Mais 
Campra,  alors  qu'il  occupait  à  Notre-Dame  la  posi- 
tion de  maître  de  musique,  s'adonna  avec  ardeur  à 
la  musique  religieuse  et  écrivit  de  nombreux  Motets. 
Lecerf  de  la  Viéville  assure  que  Campra,  le  premier, 
introduisit  l'orchestre  symphonique  à  la  métropole 
parisienne'.  De  son  côté,  Titon  du  Tillel  nous  apprend 
que  les  Motets  de  Campra  attiraient  toujours  la  foule 
à  Notre-Dame.  Ses  Motets  et  ses  Cantates,  dont  nous 
nous  occuperons  plus  loin,  figuraient  au  répertoire 
du  Concert  spirituel  et  des  Académies  de  musique  de 
province. 

Les  Motets  de  Campra  forment  cinq  livres,  dont 
plusieurs  éditions  parurent  de  1695  à  1734'.  Le  pre- 
mier livre  date  de  1695;  une  Messe  à  quatre  voix  fut 
publiée  en  1700;  le  quatrième  livre  est  daté  de  1706, 
et  fut  corrigé  en  1734,  avec  adjonction  d'accompagne- 
ments de  violons  ou  de  flûtes  ;  le  cinquième  livre. 
Motets,  à  une,  deux  et  trois  voix  avec  et  sans  sympho- 
nie, est  de  1720. 

Enfin,  Campra  a  publié,  en  1737  et  en  1738,  deux 
liYres  de  Psaumes  mis  en  musique  à  grand  chœur,  qu'il 
a  dédiés  au  roi  et  qui  comprennent,  chacun,  deux 
psaumes.  Ces  psaumes  à  grand  chœur  furent  exécu- 
tés à  la  Chapelle  royale  et  au  Concert  spirituel. 

On  remarque,  dans  toute  cette  littérature,  la  qualité 
mélodique  pleine  de  charme  et  d'aisance,  souvent  très 
appuyée,  à  l'italienne,  qui  distingue  l'auteur  de  l'Eu- 
rope galante,  et  une  entente  de  l'instrumentation  et 
du  style  concerté  qui  le  place  certainement  au-dessus 
de  Lulli. 

Lecerf  porte  aux  nues  les  motets  de  Campra.  «  Si, 
dit-il,  Campra,  le  plus  fécond  de  tous  et  celui  que  je 
placerai  en  premier,...  nous  avait  donné  dans  chacun 
-de  ces  trois  livres  (il  écrivait  ceci  en  1705,  avant  la 
publication  du  quatrième  livre)  quatre  ou  cinq  Motets 
comme  son  In  te  Domine  spes,  ou  seulement  comme 
son  Jubilate  (premier  motet  du  livre  U),  beau  chant 
d'une  gaieté  encore  louable,  ou  si  le  malheureux  garçon 
n^avait  point  déserté  l'église  pour  aller  servir  l'Opéra, 

1 .  Sur  Campra*  voir  à  la  partie  de  cette  étude  consacrée  à  l'opéra. 

1.  Lecerf  de  La  Vièrille,  Comparaison,  etc.,  III*  parUe,  p.  178  (éd. 
de  1705). 

3  Sur  les  motets  de  Campra,  voir  notre  article  :  IVotes  sur  la  jeu- 
nes»e  d'André  Campra  (liecueil  de  la  Société  internationale  de  mu-- 
Mq^u,  janTier-mara  1909). 

4.  Lecerf  de  La  VièTiUe,  Comparaiton,  etc.,  II*  partie,  p.  203-204. 


je  pense  que  l'Italie  aurait  peine  à  tenir  contre  nous.  >♦ 
n  regrette  ensuite  que  la  muse  de  Campra  se  soit 
égarée  à  l'Opéra*. 

Campra  avait  eu  comme  condisciple,  à  Aix-en- 
Provence,  un  musicien  dont  les  programmes  du  Con- 
cert spirituel  portent  fréquemment  le  nom,  Jean 
Gilles  B. 

Jean  Gilles  naquit  à  Tarascon,  en  1669;  après  avoir 
été  enfant  de  chœur  à  la  cathédrale  d'Aix  depuis 
1678,  il  devint  organiste  et  sous-matlre  de  la  maî- 
trise de  cette  église.  En  1695,  il  s'en  alla  à  Agde,  où 
on  lui  offrait  une  place  de  maître  de  chapelle,  et  ne 
tarda  pas  à  étendre  sa  réputation  dans  tout  le  Midi. 
A  Montpellier,  il  fait  chanter,  en  1697,  un  psaume 
pour  l'ouverture  des  Etats  de  Languedoc  et,  sur  les 
instances  de  M»'  de  Bertier,  il  obtient  en  décembre 
1697  la  maîtrise  de  Saint-Etienne  de  Toulouse;  il 
mourut  le  5  février  1705  à  Avignon,  où  il  avait  accepté 
les  offres  du  chapitre  de  Notre-Dame  des  Doms. 
•  Sept  grands  Motets  conservés  en  manuscrit  à  la 
Bibliothèque  nationale  et  une  Messe  des  Morts,  long- 
temps célèbre  et  considérée  comme  le  chef-d'œuvre 
du  musicien,  constituent  l'œuvre   de   Gilles,  dont 
Daquin  regrettait  la  mort  prématurée,  assurant  qu'il 
aurait  remplacé  le  fameux  Lalande.  Philidor  faisait 
représenter  au  Concert  spirituel  le  Beatus  vir  de  Gil-^ 
les,  et  sa  Messe  des  Morts  eut  l'honneur  d'être  exécu- 
tée lors  du  service  funèbre  de  Rameau,  le  27  sep- 
tembre 1764. 

La  plupart  des  Motets  à  grand  chœur  dont  nous 
venons  d'énumérer  les  auteurs  formaient  le  fonds 
obligé  du  répertoire  du  Concert  spirituel,  institué  le 
22  janvier  1725  par  Anne-Danican  Philidor,  dans  la 
Salle  des  Suisses  du  palais  des  Tuileries,  et  il  faut 
reconnaître  qu'ils  y  étaient  vraiment  bien  à  leur 
place.  Le  Motet  à  grand  chœur,  de  par  son  caractère 
théâtral  et  pseudo-religieux,  convenait,  en  elTet,  beau- 
coup plus  au  concert  qu'à  l'église.  Voici  comment 
M.  Michel  Brenet  en  décrit  les  lignes  principales  : 
«  Une  ouverture  ou  du  moins  une  ritournelle  instru- 
mentale précédait  un  premier  grand  chœur  avec  or- 
chestre; des  récits  et  des  duos  acc5mpagnés  de  solos 
de  flûte,  de  violon  ou  de  basse  de  viole  alternaient 
avec  d'autres  ensembles  d'allures  et  de  dispositions 
soigneusement  contrastées;  la  conclusion  était  formée 
de  nouveau  par  quelque  imposante  réunion  de  toutes 
les  voix,  de  tous  les  instruments*.  »  Le  même  auteur 
remarque  qu'en  général,  a  la  recherche  de  la  variété 
et  celle  de  la  symétrie  l'emportaient  sur  le  souci  de 
l'expression  ».  C'était  un  peu  de  la  musique  à  tout 
faire,  le  plat  de  résistance  du  concert,  musique  à 
tendances  descriptives,  inclinant  à  la  pastorale,  à  la 
bergerie,  ou  bien  empruntant  aux  timbales  et  aux 
trompettes  une  allure  guerrière  et  tapageuse.  C'était 
aussi  de  la  musique  à  virtuoses,  où  chanteurs  et 
chanteuses  en  renom,  instrumentistes  réputés,  trou- 
vaient d'excellentes  occasions  pour  faire  valoir  leurs 
talents. 

Malgré  la  faveur  presque  inusable  dont  bénéficiait 
ce  genre  de  composition,  à  la  fois  massif,  prétentieux 
et  froid,  les  auteurs  sentaient  bien,  de  temps  en 
temps,  la  nécessité  de  lui  apporter  quelque  condiment 
nouveau;  le  public  ne  se  montrait-il  pas  friand  de 

5.  Le  P.  Bougercl,  Mémoires  pour  l'histoire  de  plusieurs  hommes 
illustres  de  Provence,  1752.  —  H.  Brenet,  les  Concerts  en  France, 
etc.,  p.  127.  —  H.  Quittard,  leg  Années  de  jeunesse  de  Hameau  (/?e- 
rue  d'hist.  et  de  erit.  mus.,  1902,  p.  1 10).  —  Daquin,  Lettres,  p.  96.  — 
Abbé  Harbot,  Gilles  Cabassol  et  Campra,  Ais,  1903.  —  A.  Gouirandt 
la  Musique  en  Provence,  1908,  p.  84-85. 

6.  M.  Brenel,  loco  cit.,  p.  120-lSl. 
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a  singularités  »?  Aussi  voyons-nous  Alexandre  de  Vil- 
leneuve, en  dépit  du  cahier  des  charges  du  Concert 
qui  prescrivait  de  n'y  faire  exécuter  que  de  la  musique 
latine,  donner,  le  30  mars  1727,  un  motet  à  grand 
chœur  traduit  en  français.  L'œuvre  était  ainsi  inti- 
tulée :  Premier  concert  spirituel  à  I,  II,  III,  IV  voix  avec 
symphonie,  sur  une  traduction  française  du  Psaume 
XCVI,  Dominus  regnavit  exultet  terra.  Mais  l'exemple 
donné  par  cet  ancien  maître  de  musique  de  la  cathé- 
drale d'Arles  ne  fut  pas  suivi  ;  il  devait  Têtre,  plus  tard, 
par  Mondonville  et  François-André-Danican  Philidor. 

Au  Motet  à  grand  chœur  s'adjoignaient  d'innom- 
brables Petits  Motets  à  voix  seule  dont  la  Bibliothèque 
nationale  possède  une  collection  considérable,  et  qu'il 
serait  fastidieux  de  passer  en  revue  d'une  manière  dé- 
taillée. Ces  petits  motets  ne  différent  du  grand  motet 
que  par  l'absence  des  chœurs  et  par  leur  brièveté*. 

Toutes  ces  œuvres,  taillées  sur  le  même  patron, 
laissent  une  accablante  impression  de  monotonie.  Au 
moins,  le  grand  motet,  par  la  diversité  des  moyens 
mis  en  œuvre,  procurait- il  des  sensations  un  peu 
plus  variées;  le  petit  molet,  lui,  n'a,  le  plus  souvent, 
d'autre  but  que  de  faire  valoir  la  voix  d'un  chanteur 
ou  d'une  chanteuse. 

Une  pléiade  de  compositeurs,  de  maîtres  de  musi- 
que, tant  de  Paris  que  de  province,  cherchait  à  imiter 
les  modèles  sortis  de  la  plume  des  Lalande,des  Cam- 
pra  et  des  Bernier.  Le  directeur  du  Concert  lui-même, 
Philidor,  faisait  jouer  ses  motets  et  son  Te  Deum,  et 
accueillait  les  œuvres  de  Gomay,  de  l'abbé  Gaveau, 
dont  le  Lauda  Jérusalem  et  le  Judica  me  Deus  ne  sont 
pas  sans  mérite;  de  Bordier,  des  abbés  Henri  Madin 
et  Antoine-Louis-Esprit  Blanchard;  le  premier,  d'o- 
rigine irlandaise,  d'après  Titon  du  Tillet^  fut  maître 
de  chapelle  à  Tours,  à  Rouen  et  à  la  chapelle  royale 
(1731);  le  second,  maître  de  chapelle  à  Besançon, 
puis  à  Amiens,  remplit  les  fonctions  de  sous-maître 
à  la  chapelle  royale  en  même  temps  que  Madin,  et 
introduisit  les  clarinettes  dans  la  musique  de  cette 
chapelle,  vers  1767. 

A  côté  de  ces  musiciens,  nous  citerons  Jean-Jac- 
ques Rousseau^,  qtii  a  laissé  cinq  Motets,  dont  quatre 
à  voix  seule,  et  un  à  deux  voix.  Comme  la  plupart  des 
compositeurs  de'  son  temps,  Jean-Jacques,  initié,  du 
reste,  de  bonne  heure  à  la  musique  religieuse,  s'a- 
donna, lui  aussi,  au  motet  sur  des  paroles  latines^. 
Son  Salve  regina  aurait  été  chanté,  en  1752,  au  Concert 
spirituel  par  M"«  Fel.  C'est  une  œuvre  en  trois  par- 
ties, écrite  pour  voix  de  femme  et  orchestre,  ainsi  que 
le  Ecçe  sedes  hic  tonantis  (1757),  composé  de  six  mor- 
ceaux. M.  Tiersot  relève,  dans  ces  deux  pièces,  à  côté 
de  passages  conçus  en  style  galant,  des  pages  d'un 
beau  caractère.  Le  Quam  dilecta  tabernacula  (1769),  à 
deux  voix,  présente  peu  d'intérêt,  et  il  en  est  de  même 

■  ■  ■  -       -  -_  _ 

1.  On  trouvera  une  description  du  stylo  du  Petit  Motet  dans  le  Mer- 
cure do  mars  1751,  à  propos  d'un  motot  du  violoncelliste  François 
Martin. 

i.  Titon  du  Tillet,  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français, 
p.  il,  22. 

3.  Sur  J.-J.  Rousseau,  voir  la  première  partie  de  cette  étude. 

4.  Les  Motets  de  J.-J.  Rousseau  sont  restés  manuscrits.  VEece 
seçies  a  été  publié  par  M.  Tiersot  dans  la  S.  1.  M.  du  15  juin  1912. 

5.  J.  Tiersot,  /.-/.  Rousseau,  p.  219,  225. 

6.  Œuvres  complètes  de  J.-Ph.  Hameau,  tome  IV  (édition  Durand). 
Les  Nouvelles  littéraires  rapportent  l'insuccès  de  Vin  convertendo 
au  Concert  spirituel  :  «  Rameau  a  voulu  être  le  premier  à  l'église, 
comme  il  l'est  au  théâtre.  Cette  ambition  l'a  déterminé  à  donner  un 
motet  au  Concert  spirituel,  mardi  30  mars  1751.  Il  a  choisi  le  psaume 
In  convertendo.  Tout  Paris  était  occupé  à  cette  nouveauté  depuis 
quinze  jours.  Le  succès  a  été  tout  à  fait  malheureux...  Mondonville 
n'a  pas  été  détrôné,  et  la  rivalité  de  Rameau  a  redoublé  reslime  qu'on 
avait  pour  ses  motets.  »  {Nouvelle»  littéraires,  II,  p.;i6.) 


du  dernier  motet,  Principes  persecuti  sunt,  le  moins 
bon  de  toute  la  série.  En  revanche,  la  Leçon  de  Ténè- 
bres avec  un  Répons,  Quomodo  sedet  sala  civitas  (1772), 
atteint  à  une  u  expression  juste  et  élevée'  ».  Sauf  le 
premier,  les  Motets  de  Rousseau  ne  semblent  pas 
avoir  été  exécutés  au  Concert  spirituel. 

Un  aulre  fournisseur  du  Concert  spirituel  était 
Louis  Lemaire,  ancien  élève  de  Brossard  à  Meaux, 
auteur  de  Motets  à  une  et  deux  voix  avec  et  sans 
symphonie,  chantés  au  Concert  spirituel  du  château 
des  Tuileries,  depuis  4728  jusqu'en  4733,  divisés  en 
48  saluts,  et  d'un  Te  Deum,  toutes  œuvres  de  la  plus 
complète  banalité.  Avec  Mourel,  Chéron,  Cordelet, 
Paulin,  Petouille  et  Michel,  le  motet  creusait  tou- 
jours la  même  ornière;  aucun  de  ces  auteurs  ne 
pouvait  faire  oublier  Lalande,  et  leurs  compositions 
ne  se  sauvaient  que  grâce  à  l'éclat  de  l'exécution. 

Les  cinq  Motets  à  grand  chœur,  qui  sont  tout  ce 
que  nous  connaissons  de  la  musique  religieuse  de 
Hameau,  passèrent  assez  inaperçus.  Ces  ouvrages, 
fort  développés,  comportent  des  soli,  des  chœurs  et 
la  symphonie.  En  voici  les  titres  :  In  convertendo, 
Quam  dilecta,  Deus  noster  refugium,  Laboravi,  Diligam 
te^.  Un  seul  d'entre  eux,  Laboravi,  fut  gravé  du  vivant 
de  Rameau,  qui  le  donne  comme  exemple  dans  son 
Traité  de  l'harmonie"^.  L'Jn  convertendo  présente  deux 
versions,  l'une  avec  deux  hautbois,  l'autre  avec  deux 
cors  obligés.  D'après  M.  Brenet,  la  version  avec  cors 
serait  celle  que  l'on  exécuta,  en  1751,  au  Concert  spi- 
rituel. Rameau  ayant  tenu  à  mettre  son  instrumen- 
tation au  niveau  des  innovations  apportées  par  les 
cornistes  allemands  qui  s'étaient  fait  entendre  Tan- 
née précédente  chez  La  Pouplinière.  11  y  a  lieu  de 
supposer  que  Rameau  destinait  la  plupart  de  ses 
motets  à  la  messe  du  roi,  et  que,  par  conséquent, il  les 
composa  après  son  établissement  définitif  à  Paris*. 

Avec  Jean -Joseph  Cassanéa  de  Mondonville*,  le 
Motet  va  se  renouveler,  et  les  productions  que  le 
musicien  gascon  donnera  dans  ce  genre  vont  contre- 
balancer la  vogue  si  persistante  qui,  jusque-là,  s'atta- 
chait aux  motets  de  Lalande.  En  même  temps,  Mon- 
donville ferad'intéressan  tes  tentativesaQn  d'acclimater 
en  France  YOratorio,  que,  depuis  Marc- Antoine  Char- 
pentier, nul  compositeur  n'avait  songé  à  aborder. 

Mondonville  a  composé  des  Motets  à  grand  chœur 
et  des  Petits  Motets;  aux  uns  et  aux  autres  il  apporta 
des  modifications  originales,  qui  remportèrent  auprès 
de  ses  contemporains  le  succès  le  plus  vif. 

Des  douze  grands  motets  qu'il  a  écrits,  et  dont  aucun 
n'est  imprimé,  quelques-uns  remontent  à  l'époque 
de  son  séjour  à  Lille,  antérieurement  à  1734^°.  Ils  por- 
tent les  titres  suivants  :  Bonum  est.  Cantate  Domino, 
Cœli  enarrant  {ili9) ,  De  profundis  (1748),  Dominus 
regnavit.  In  exitu,  Jubilate,  Lauda  Jérusalem  (1742), 


C'est  à  celte  même  exécution  que  se  rapporte  la  note  suivante  de 
Collé  :  «  On  a  exécuté  à  ce  concert  un  ancien  molet  de  Rameau... 
Son  motet  n'a  point  du  tout  réussi,  au  contraire  ;  c'est  un  ouvrage  de 
sa  jeunesse  que  les  musiciens  ont  ju^  mauvais  et  peu  digne  de  lui;  il 
a  été  sensible  à  celte  peUte  chute.  Il  eût  été  plus  prudent  a  lui  de  ne 
pas  s'y  exposer  ;  cela  ne  peut  pourtant  lui  faire  aucun  tort,  ni  effleurer 
sa  réputation.  »  {Journal  de  Collé,  avril  1751,  I,  p.  308.) 

7.  Le  motet  Laboravi,  que  Rameau  appelle  un  Quinque,  est  une 
fugue  à  cinq  voix  ;  mais  cette  fugue  n'est  point  écrite  suivant  le  type- 
classique;  il  n'y  a  pas  de  modulation  à  la  sous-dominantc,  et  pas  do 
pédale. 

8.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  Rameau  (Riv.  mus,  ital.,  1903).  On  a 
émis  l'opinion  que  plusieurs  des  motets  de  Rameau  furent  écrits  pen- 
dant le  séjour  que  le  musicien  Ût  à  Lyon  en  1714  (Léon  Vallaa,  £a 
Musique  à  Lyon  au  dix-huitième  siècle,  1909,  p.  39). 

D.  Sur  Mondonville,  voir  aux  instrumenta  à  archet. 
10.  On  consultera  sur  ce  point  le  livre  de  M.  Léon  Lefebvre,  le  Coit> 
cert  de  Lille  (1908). 
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Laudate  Bominum  (1756),  Ma{;nti«  Dominus,  Nisi  Domi- 
nus  (1743),  Venite  exuUemns  (1750). 

Si,  dans  ces  compositions,  Mondonville  s*apparente 
à  Lalande  par  la  manière  de  traiter  les  voix  et  les 
instruments,  il  fait  preuve  de  plus  d'aisance  et  de 
moins  de  solennité  que  son  célèbre  prédécesseur. 

Son  cadre  reste  identique  à  celui  de  Lalande;  c'est 
toujours  un  psaume  ou  un  hymne  soumis  au  même 
dispositif  d'airs,  de  récitatifs  à  une  ou  plusieurs  voix, 
alternant  avec  des  chœurs  coupés  de  ritournelles  ins- 
trumentales, dispositif  qui  se  préoccupe  peu  de  l'es- 
prit liturgique,  et  qui  vise  seulement  à  des  effets  déco- 
ratifs et  dramatiques.  L'instrumentation  ne  varie 
guère  :  deux  violons  obligés  et  la  basse  continue,  aux- 
quels s'ajoutent  des  «  parties  »  pour  les  ouvertures, 
des  hautbois  pour  les  épisodes  pastoraux,  des  flûtes 
et  des  bassons.  De  larges  vocalises  supportent  cer- 
tains mots  ferments  qui  appellent  Tornementation, 
ou  dessinent  des  épisodes  descriptifs,  car  une  belle 
tempête  soutenue  par  des  batteries  de  basses  et  tra- 
versée par  de  fulgurantes  gammes  de  violons,  pro- 
duira toujours  un  effet  assuré.  C'est  ainsi  que,  dans 
son  fameux  In  exitu,  un  récit  de  haute-contre  se  pare 
de  traits  ondulés  et  capricants  sur  les  mots  :  Montes 
exaUaverunt,  dessins  imitatifs  qu'une  figure  persis- 
tante confiée  aux  basses  appuie  avec  une  force  sin- 
gulière. 

Mondonville  porte  la  plus  grande  attention  à  cons- 
truire symétriquement  ses  motets,  à  en  balancer  sa- 


vamment les  parties,  à  ménager  des  contrastes,  soit 
par  l'échange  des  tonalités,  soit  par  Talternance  des 
soli  et  des  ensembles,  soit  en  jouant  de  l'opposition 
des  registres  des  voix.  Le  Dominus  regnavit,  par  exem- 
ple, qui  eut  tant  de  succès  au  Concert  spirituel  et 
qu'on  ne  se  lassait  pas  d'entendre,  présente  la  dispo- 
sition suivante  : 

1»  Ouverture  ;  ^'^  Chœur;  3»  Duo;  4®  Trio;  5<»  Chœur 
et  tempête;  6^  Récit;  7®  Chœur. 

Il  y  a  là  une  ingénieuse  symétrie;  trois  chœurs 
encadrent  deux  groupes  de  soli  ou  de  petits  ensem- 
bles confiés  à  des  solistes;  le  chœur  médian,  avec  sa 
tempête  Elevaverunt  flumina,  forme  le  point  culmi- 
nant de  l'ouvrage,  et  donne  lieu  à  un  beau  déploie- 
ment de  tous  les  éléments  vocaux  et  instrumentaux. 
De  même,  le  Cantate  Domino,  solidement  charpenté 
au  moyen  de  quatre  chœurs,  oppose  un  récit  de  des- 
sus à  un  récit  de  basse-taille,  un  duo  grave  au  petit 
chœur,  dans  lequel  figuraient  les  sujets  d'élite,  tandis 
que  le  grand  chœur  ne  comprenait  que  les  choristes 
ordinaires. 

En  sa  qualité  d'habile  violoniste,  Mondonville  l'em- 
porte sur  Lalande  par  sa  façon  d'écrire  les  parties 
instrumentales,  dont  la  figuration  devient  plus  vivante 
et  plus  variée;  il  utilise  assez  souvent  l'arpège  comme 
figure  d'accompagnement,  assurant,  de  la  sorte,  le 
sentiment  tonal,  et  donnant  beaucoup  de  souplesse 
au  soutien  harmonique;  il  écrira  des  traits  comme 
I  ceux-ci  : 


U  allégera  le  tissu  un  peu  lourd  de  l'instrumenta- 
tiim  de  Lalande;  les  instruments  à  vent  sont  aussi 
employés  avec  moins  de  parcimonie. 

Outre  de  Petits  Motets,  que  Mondonville  appelait 
Concertos  d€  vaiic,  il  a  encore  écrit  des  Pièces  de  cla- 
vecin avec  voix  ou  violon  qui  comportent  une  combi- 
naison singulière;  dans  ces  pièces,  en  effet,  la  voix 
peut  être  remplacée  par  le  violon  et  vice  versa,  et 
même  ne  pas  être  remplacée  du  tout.  Il  y  a  là  quel- 
que chose  d'analogue  aux  pièces  de  clavecin  avec 
accompagnement  de  violon  ad  Ubitum. 

L'innovation  la  plus  intéressante  de  Mondonville 
consiste  dans  ses  Oratorios,  dont  il  ne  reste  malheu- 
reusement pas  trace  dans  nos  bibliothèques.  Ces 
Oratorios  sont  au  nombre  de  trois  :  ks  Israélites  à  la 
montagne  d'Horeb  (1758),  les  Fureurs  de  Saûl  (1759), 
Us  Titans  (1761). 

Les  Israélites  furent  donnés  sous  le  nom  de  «  mo- 
tet français  »,  et  provoquèrent  des  discussions  parmi 
les  dileltanti;  alors  que  le  Mercure  trouvait  que  le 
sujet  avait  été  rendu  c<  avec  sublimité  »,  Grimm  et 
les  Bouffonnistes  affichaient  un  avis  opposé.  Les  ora- 
torios de  Mondonville  ne  dépassaient  pas  les  dimen- 
sions des  grands  motets,  mais  nous  ne  pouvons  juger 
de  leur  valeur  que  par  les  appréciations  des  contem- 
porains. 

Nous  ferons  remarquer  que  Villeneuve,  dont  nous 
aTons  déjà  parlé,  avait  fourni,  en  1727,  un  précé- 
dent aux  «  motets  français  »  de  Mondonville;  tou- 
jours est-il  que  l'essai  réussit,  fut  applaudi  dans  la 

1.  Bricairo  de  la  Dixmerie,  dans  ses  Lettret  tur  l'état  présent  de  not 
spectacle*  (1665),  disait  (p.  75)  qu'on  derait  poursuivre  la  substitu- 
tion da  motet  français  au  motet  latin. 

2.  Voir  aux  instruments  à  archet  et  à  vent. 


presse  et  encouragé  par  la  critique  ^  Mondonville 
trouva  des  imitateurs  dans  la  personne  de  Loiseau  de 
Persuis  et  de  Davesne,  qui  firent  exécuter,  le  premier, 
le  Passage  de  la  mer  Rouge  (1759),  et  le  second,  la 
Conquête  de  Jéricho  (1760). 

Si  Y  Oratorio  semblait  devoir  profiter  de  l'initiative 
de  Mondonville,  le  Motet  à  grand  chœur  n'en  conti- 
nuait pas  moins  à  détenir  la  faveur  du  public.  Un 
musicien  aussi  fécond  que  médiocre,  Joseph  Bodinde 
Boismorlier^,  avait  réussi  à  se  poser  en  rival  de  l'heu- 
reux auteur  du  Dominus  regnavit  et  du  Venite  exul- 
temus.  Nous  avons  déjà  examiné,  précédemment,  l'a- 
bondante littérature  instrumentale  qui  sortit  de  l'ima- 
gination de  Boismortier.  Ses  motets  s'établirent  en 
concurrence  avec  ceux  de  Mondonville  au  Concert  spi- 
rituel. On  connaît  de  lui  un  livre  de  Motets  à  voix  seule 
et  symphonie  (1728),  un  Exaudiat  te  Dominus,  resté 
manuscrit,  motet  à  grand  chœur  avec  timbales  et 
trompettes  (1741),  enfin  le  fameux  Fugit  nox  qui,  pen- 
dant plus  de  vingt  ans,  eut  le  monopole  de  l'exécution 
le  jour  de  Noël.  Boismortier  y  avait  employé  des 
Noëls  populaires  qui  «  se  mariaient  agréablement 
avec  des  récits,  des  chœurs,  des  symphonies  ^  »,  et 
dont  la  grâce  naïve  plaisait  fort. 

L'organiste  Antoine  Calvière^  ne  faisait  point  appel 
à  des  sentiments  aussi  idylliques;  c'est  au  pathétique, 
à  la  terreur,  qu'il  demandait  les  effets  de  son  Te 
Deum,  et,  si  les  pages  descriptives  de  sa  composition 
ne  nous  donnent  plus  le  frisson  et  ne  nous  inspirent 
plus  l'admiration  effrayée  que  relate  complaisamment 

3.  La  Borde,  Essai,  p.  391  et  suiv. 

4.  Titon  du  Tillet.  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français, 
p.  79-80.  —  Sentiments  d'un  harmoniphile  sur  différents  ouvrages 
de  musique,  p.  9.  —  Daquin,  Lettres,  I,  p.  116-117. 
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VHarfnoniphile^,  du  moins  méritent-elles  mieux  que 
du  dédain.  Elles  montrent,  en  effet,  les  progrès 
sensibles  réalisés  alors  par  Torchestre  en  France 
dans  la  voie  de  l'expression  dramatique.  Galviëre, 
qui  «  sentait  vivement  les  choses  »,  excellait  à  tra- 
duire musicalement  «  le  sifflement  des  vents  »  et 
la  tempête.  Il  employait  le  tambour,  dont  le  cres- 
cendo imitait  le  tonnerre  ;  il  se  servait  de  trompettes 
placées  «  de  deux  côtés  opposés  »  et  esquissait  ainsi 
ridée  qu'allait  suivre  Gossec  en  utilisant  deux  or- 
chestres. 

Antoine  Dauvergne  *  opérait  sensiblement  de 
môme.  Durant  sa  direction  du  Concert  spirituel,  du 
15  août  1763  au  31  mars  1765,  il  compose  quinze  mo- 
tets, dont  huit  à  grand  chœur,  et  fait  entendre,  suc- 
cessivement, un  Te  Deum,  un  Bcnedic  anima  mea,  un 
Miserere,  un  De  profundis,  un  Regina  cœli,  un  Omnes 
génies,  ne  craignant  pas,  écrit  M.  Michel  Brenet,  de 
coudre  des  ariettes  aux  versets  des  hymnes  liturgi- 
ques, afin  de  donner  satisfaction  au  goût  de  ses  audi- 
teurs. Dans  tous  ces  ouvrages,  Dauvergne  recherchait 
Teffet  pathétique,  théâtral,  et  le  grand  motet  perdait 
ainsi,  de  plus  en  plus,  ce  qui  lui  restait  de  caractère 
religieux. 

C'est  la  même  esthétique  qu'adopte  François  Gi- 
roust^.  Elevé  à  la  maîtrise  de  Notre-Dame  de  Paris, 
sous  la  direction  d'Antoine  Goulet,  Giroust  occupait, 
en  1762,  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la  cathé- 
drale d'Orléans.  Le  Concert  spirituel,  en  1762  et  1767, 
avait  exécuté  de  lui  un  Magnus  Dominus  et  un  Mise- 
rere à  grand  chœur,  lorsque,  à  la  suite  du  concours 
institué  en  1767  pour  rajeunir  le  fond  des  motets, 
il  triomphe  avec  une  composition  sur  le  psaume  Super 
fiumina  Babylonis,  composition  qui  remporte  un  suc- 
cès prodigieux  et  qui  entraîne  son  établissement  à 


Paris,  où  il  devient  maître  de  musique  des  Saiuts- 
Innocents. 

Giroust,  dans  son  Judica  Domine,  dans  son  In  con- 
vertendo  (1769),  et  surtout  dans  son  Regina  cœli, 
affirme  des  qualités  dramatiques  qui  devaient  tout 
naturellement  l'orienter  vers  l'Oratorio;  aussi  écrit-il, 
en  1781,  les  Fureurs  de  Saûl,  paroles  de  Moline;  cet 
oratorio  fut  accueilli  sans  enthousiasme. 

Nous  retrouvons  le  même  sentiment  dramatique 
dans  la  célèbre  Messe  des  morts  de  François  Gossec^. 
Gossec,  lorsqu'il  composa  cette  Messe  (1760),  avait 
certainement  entendu  le  Te  Deum  de  Calvière,  et  se- 
tait  engagé  résolument  dans  la  voie  indiquée  par  son 
prédécesseur;  seulement, il  l'élargit  et  la  pare  de  toute 
sa  science  symphonique.  L'orchestre  de  la  Messe  des 
morts  comprend,  en  effet,  outre  le  quatuor  à  cordes, 
deux  flûtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
cors,  deux  bassons,  deux  trompettes,  trois  trombo- 
nes et  les  timbales.  Mais  Gossec  utilise  très  iogéniea- 
sement  cet  orchestre  formidable  pour  l'époque,  et,  à 
aucun  moment,  les  déchaînements  de  la  symphonie 
ne  couvrent  les  voix;  fréquemment,  Gossec  brosse  la 
toile  de  fond  au  moyen  de  battements  pianissimo  du 
quatuor  et  il  n'emploie  la  voix  majestueuse  des  trom- 
bones que  dans  son  fameux  Tuba  mirum  ^.  Là,  deux 
orchestres  se  trouvent  en  présence,  l'un  qualifié  «  d'or- 
chestre éloigné  »  et  destiné  à  produire  un  effet  de 
recul  et  d'agrandissement,  en  quelque  sorte,  compre- 
nant des  clarinettes,  des  trompettes,  le  deuxième  cor 
et  trois  trombones;  l'autre,  formé  du  quatuor,  des 
hautbois  et  du  premier  cor.  La  pièce  est  écrite  pour 
voix  de  baryton.  Dès  le  début,  les  deux  orchestres 
entrent  en  jeu  de  la  façon  suivante  :  d'abord  par 
des  appels  du  quatuor,  puis  par  un  thème  imposant 
clamé  partons  les  instruments  de  l'orchestre  éloigné  : 


Violons 


1!«'0RCHESTRE. 


2«!'*0RCHRSTRK. 


Gossec  devait,  du  reste»  recourir  à  un  procédé  ana- 
logue, au  cours  de  son  oratorio  de  la  Nativité  (1774)» 
dont  les  paroles  lui  avaient  été  fournies  par  M.  de 
Chabanon.  Le  parolier  a  traité  le  sujet  en  manière 
de  pastorale®,  et  celte  orientation  n'a  pas  manqué 
d'influencer  le  musicien.  C'est  un  véritable  paysage 
floriauesque  qu'il  trace;  au  commencement,  une  gra- 
cieuse phrase  de  violon  en  6/8  laisse  échapper  de  câ- 
lines indexions,  pendant  que  la  flûte  et  les  chanteurs 
s*escriment  dans  l'imitation  du  rossignol;  puis,  le 
«  sommeil  des  bergers  »  s'expose  par  un  calme  ada- 
gio, pendant  lequel  altos  et  bassons  jettent  des  des- 
sins liés  sur  le  fond  des  pizzicati  des  violons  et  des 
basses,  pour  aboutir  à  une  marche  pastorale  cons- 
truite sur  l'air  du  Noël  :  «  Où  s'en  vont  les  gais  ber- 
gers. »  Enfin,  résonne  un  double  chœur,  chœur  de 
bergers  d'une  part,  chœur  d'anges  d'un  autre,  ce 
dernier  étant  séparé  de  l'orchestre,  et  les  bergers  lui 
faisant  écho.  C'est  là  la  première  utilisation  du  chœur 


1.  Cf.  Brenet,  loco  cit.,  p.  297. 

2.  Voir  à  1  opéra-comique. 

3.  Eloge  historique  de  Fr.  Giroiut  par  sa  veuve,  an  IX. 

4.  Voir  aux  instrumenls  à  archet  et  à  vent. 

5.  Sur  Torcliestralion  du  Tuba  mirumt  voir  G.  Cucuel,  Eludes  sur 
un  orchestre  au  dix-huitième  siècle  (1913),  p.  19,  20. 


invisible,  que  Wagner  a  magistralement  adaptée  à  la 
scène  religieuse  de  Parsifal', 

A  l'époque  où  Gossec  écrivait  sa  Nativité,  VOratorio 
s'emparait  à  nouveau  de  la  faveur  du  public.  Rey  et 
Langlé  s'essayaient  dans  ce  genre,  ainsi  que  Lefroid 
de  Méreaux,  organiste  de  Saint-Sauveur,  qui,  en  avril 
1775,  faisait  exécuter  un  motet  français  sur  le  Sam- 
son  de  Voltaire  et  des  chœurs  sur  Esther;  Méreaux 
était  bientôt  suivi  par  Rigel  (la  Sortie  d'Egypte,^  mai 
1775)  et  par  Joubert  [la  Ruine  de  Jérusalem,  1776). 

Le  système  des  deux  orchestres  prenait  aussi  de 
l'extension.  Un  musicien  provençal,  élevé  à  l'école 
napolitaine,  Etienne-Joseph  Floquet,  qui  avait  parti- 
cipé au  concours  de  1767  relatif  aux  motels  à  graû<* 
chœur,  et  qui,  l'année  suivante,  avait  écrit  sur  l'ode 
de  J.-B.  Rousseau,  la  Gloire  du  Seigneur,  une  compo- 
sition prétentieuse  et  médiocre,  apportait  aux  habi- 
tués du  Concert  spirituel  un  Te  Deum  à  grand  chœur 
et  à  deux  orchestres.  Ce  Te  Deum  n'était  vraisembla- 
blement autre  que  celui  qu'il  avait  fait  exécuter  a 


6.  Cf.  Hellouin,  Gossec  et  la  Musique  française  à  la  fin  du  i^' 
huitième  siècle,  1903,  p.  iiO. 

7.  M.  Hellouin  indique,  d'après  la  partition  de  la  Bibliolhèque  do 
Conservatoire,  comment  était  disposé  ce  «  chœur  invisible  »  (lotd., 
p.  112). 
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Naples,  au  cours  de  son  voyage  de  perfectionne- 
ment. Floquet,  inféodé  au  clan  piccinniste,  proclamait 
bien  haut  la  provenance  italienne  de  son  ouvrage; 
il  n'eut  cependant  guère  de  succès  et  fut  accusé  de 
plagiats 

Le  Te  Deum  de  Gossec  connut  une  carrière  plus 
heureuse.  Exécuté  pour  la  première  fois  en  juin  4779, 
il  bénéQcia  de  la  sympathie  que  les  dilettanti  ne  ces- 
saient de  témoigner  aux  œuvres  de  Tauteur  de  la 
NaHvité,  On  en  admirait  surtout  le  verset  :  Judex 
erederis,  où  Gossec,  reprenant  une  invention  de  Gal- 
vière,  employait  la  grosse  caisse  battue  pianissimo, 
et  le  public,  avide  d'impressions  fortes,  frémissait 
devant  la  peinture  du  «  tremblement  de  terre  ».  Néan* 
moins,  l'introduction  de  menuets  et  d*airs  de  danse 
dans  la  partition  n'allait  pas  sans  soulever  les  criti- 
ques des  gens  avisés'. 

Aux  environs  de  1780,  VOratorio  et  VOde  prennent 
décidément  le  pas  sur  le  Motet  à  grand  chœur,  dont 
la  vogue  se  met  à  décliner  de  jour  en  jour.  Rigel 
donne  trois  oratorios  :  la  Sortie  d*Bgypte,  déjà  citée, 
la  Destruction  de  Jéricho  et  les  Macchabées,  Le  Noble 
écrit  la  Mort  d'Absalon  (1782);  Méhul  (17  mars  1782) 
fait  exécuter  sa  première  œuvre,  une  ode  de  J.-B. 
Rousseau  mise  en  musique;  Lemoyne  en  compose  une 
antre  sur  le  combat  d'Ouessant  (1778).  Les  motets 
latins,  écrit  le  Mercure  de  février  1783,  n'excitent  plus 
l'intérêt,  et  la  critique  laisse  paraître  à  leur  égard 
d'évidents  signes  de  lassitude.  On  demande  à  grands 
cris  un  peu  de  nouveauté.  Bricaire  de  la  Dixmerie 
remarque  plus  d'un  contresens  dans  le  motet  clas- 
sique, et  exprime  le  désir  de  voir  les  compositeurs 
mettre  en  musique  les  odes  de  J.-B.  Rousseau  et  de 
Lefranc  de  Pompignan.  Il  réclame  «  des  morceaux 
où  l'on  rappellerait  certains  événements  glorieux  à  la 
nation  et  chers  à  son  souvenir*  ».  Ainsi,  petit  à  petit, 
aux  approches  du  grand  mouvement  de  1789,  le 
civisme  tend  à  pénétrer  la  musique,  et  déjà  com- 
mence à  se  dessiner  le  lyrisme  patriotique  qui  reten- 
tira lors  des  fêtes  révolutionnaires. 


C'est  probablement  à  TinQuence  de  cette  tendance 
qu'il  convient  de  rapporter  le  Carmen  sœculare  de 
Philidor^.  Sans  doute,  l'adaptation  musicale  du  texte 
d'Horace  se  heurtait  à  de  grandes  difûcultés  au 
point  de  vue  de  la  déclamation,  et  présentait  le 
même  inconvénient  que  le  motet  liturgique,  auquel 
on  reprochait  d'être  écrit  en  latin.  Mais  le  Carmen 
prépare,  d'une  certaine  façon,  l'apparition  des  hym- 
nes patriotiques,  en  magnifiant  ce  romanisme  dont 
la  Révolution  allait  s'inspirer. 

L'histoire  en  est  curieuse.  Philidor  avait  fait  exé- 
cuter son  Carmen  sœculare  à  Londres,  le  26  février 
1779,  avec  un  retentissant  succès.  Le  Mercure,  sous 
la  signature  de  Suard,  consacrait  à  l'œuvre  nouvelle 
un  important  article.  C'était  sur  l'avis  d'un  littéra- 
teur italien,  Baretti,  que  Philidor,  après  avoir  con- 
sulté Diderot,  s'était  mis  au  travaiL  Une  souscrip- 
tion ouverte  à  Londres  permettait  bientôt  l'exécution 
du  Carmen,  et,  dès  le  retour  du  musicien  à  Paris,  le 
Concert  des  Tuileries  livrait  à  la  curiosité  des  ama- 
teurs cet  ouvrage  fameux  (19  janvier  1780).  Qualifié 
de  «  sublime  »,  le  chœur  :  Aime  sol  avait  les  honneurs 
du  bis;  il  en  était  de  même  de  la  strophe  Fertilis 
frugum.  Bachaumont,  emporté  par  son  enthousiasme, 
plaçait  le  Carmen  sœculare  à  cêté  des  œuvres  de 
Haëndel,  de  Basse  et  de  Jomelli.  L'impératrice  Cathe» 
rine  de  Russie  faisait  même  adresser  par  Grimm  des 
propositions  à  Philidor,  pour  que  sa  composition 
parût  en  Russie*. 

Le  Carmen  se  divise  en  un  Prologue  et  quatre  par- 
ties, tous  d'une  écriture  ferme  et  solide.  Une  belle 
ouverture  précède  le  Prologue;  on  y  remarque  un 
tumultueux  Allegro  et  un  solennel  Largo.  Philidor 
emploie  le  quatuor  d'une  manière  très  vivante  et 
très  chaleureuse,  en  déroulant  de  longs  traits  acci- 
dentés et  rapides;  deux  trompettes,  deux  cors,  deux 
flûtes,  deux  hautbois,  deux  bassons,  et  les  timbales 
complètent  l'orchestre.  La  seconde  partie.  Hymne  à 
Apollon,  renferme  un  Cantabile  moderato  pour 
soprano  où  le  thème  suivant  : 


offre,  à  son  début,  une  certaine  analogie  avec  celui  de  VAndante  cantabile  du  trio  de  Beethoven  dédié  à 
Tarchiduc  Rodolphe  (op.  97). 


J  J.  Jtl  jij  ;n  IJ 


Philidor  se  sert  très  habilement  des  pizzicati  du 
quatuor  pour  ponctuer  ses  chœurs,  comme,  par 
exemple,  dans  le  chœur  de  la  quatrième  partie  : 
Condito  mitis  placidusque  telo. 

Nous  terminerons  par  cette  œuvre  l'étude  du  Motet 
à  grand  chœur  et  de  VOratorio.  Dorénavant,  l'objet 
de  la  musique  vocale  et  instrumentale  va  prendre, 


1.  Sur  Ftoquet,  roir  la  partie  de  ce  travail  coneaerée  à  l'opéra. 

2.  Cf.  HeUouin,  heo  eit„  p.  115,  et  Tiersot,  TVow  Chanté  du  44  juil- 
let, éuu  Iti  Jievue  intematio¥taie  de  muêique  du  1*'  août  1898. 

3.  Bricaire  de  la  Dixmerie,  Lettre  eur  fêtât  préeent  de  noe  êpec- 
taeléê. 

4.  il  s'ap't  ici  de  Françoie-André  Danican  Philidor.  Baehauroont 
parie  de  loi  dans  les  tomes  I,  II,  VI,  X,  XIV,  XV,  XVI,  XIX  (addition), 
XXI,  XXII,  XXX  et  XXXII  de  ses  Mémoires. 

5.  Cf.,  A.  Poogin,  Ut  Chronique  mueieale,  Paris,  1875.  VII,  p.  217 
et  soÎT.  —  M.  Brenet»  lee  Concerte  en  Fremee,  p.  343.  La  Bibl.  du 


SOUS   la  pression  des   événements  politiques,  une 
autre  orientation. 


11  nous  reste  à  examiner  la  Cantate^ y  dont  le  déve- 
loppement fut  si  considérable  pendant  la  première 

Conservatoire  possède  un  des  exemplaires  dédiés  à  l'impératrice  de 
Russie. 

Voici  de  quelle  façon  Grimm  s'exprime  au  sujet  du  CanMn  amcu- 
lare  :  «  Cet  ouvrage  fait  un  honneur  infini  aui  talents  do  ce  célèbre 
virtuose.  On  a  été  étonné  de  l'art  avec  lequel  il  a  su  saisir  toute  la 
variété  des  motifs  de  chant  dont  ce  poème  était  susceptible,  sans 
s'éloigner  jamais  de  ce  ton  sublime  et  religieux  qui  en  est  le  caractère 
dominant.  »  On  reconnaîtra  bien  là  le  genre  de  critique  purement  lit- 
téraire dont  Grimm  faisait  emploi  vis-à-vis  des  musiciens.  {Corr.  litt., 
XII,  p.  371-872.) 

6.  BauoGRAraii  ctirfeALc.  —  8.  de  Brossant,  Diseertûtion  sur  la  Can 
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moitié  du  xviii*   siècle ,   et  qui  partagea  avec  le 
Motet  la  faveur  du  public. 

Née  en  Italie,  vers  les  premières  années  du  xvii*  siè- 
cle, la  Cantate  devient  en  France,  dès  le  début  du 
siècle  suivant,  une  sorte  de  réduction  de  la  tragédie 
lyrique,  dont  elle  répudie  la  pompe  et  le  luxueux 
décor^  pour  ne  garder  qu'un  caractère  d'intimité  qui 
en  fait  l'équivalent  vocal  de  la  Sonate  dans  la  musi- 
que de  chambre.  Voici  la  déûnition  qu'en  donne 
Sébastien  de  Brossard  dans  son  Dictionnaire  :  «  Can- 
tata,  au  pluriel  Cantate.  On  commence  à  rendre  ce 
terme  françois  par  celui  de  Cantate.  C'est  une  grande 
pièce  dont  les  paroles  sont  en  italien,  variée  de  réci- 
tatifs, d*ariettes  et  de  mouvements  différents,  pour 
l'ordinaire  à  voix  seule  et  basse  continue,  souvent 
avec  deux  violons  et  plusieurs  instruments...  »  Dans 
la  réimpression  du  Dictionnaire  de  Brossard,  faite  à 
Amsterdam,  l'article  Cantate  porte  l'addition  sui- 
vante :  «  On  a  fait  depuis  peu  des  Cantates  françoi- 
ses  qui  ont  très  bien  réussi  ;  le  sujet  du  chant  est  une 
histoire  dont  les  différentes  actions  sont  marquées 
par  des  mouvements  différents...  »  Brossard  nous 
indique  assez  nettement  par  là  en  quoi  consistait  la 
Cantate,  sorte  de  Petit  Motet  généralement  à  voix 
seule,  sur  un  sujet  profane,  traité  en  français  et 
accompagné  de  quelques  instruments. 

A  vrai  dire,  les  transformations  que  l'Air  de  cour 
avait  subies  au  xvii*  siècle  lui  donnaient  déjà,  vers 
1650,  l'aspect  d'une  Cantate.  Les  airs  de  Henri  du 
Mont  s'accompagnaient  d'une  basse  continue  que  la 
basse  de  viole,  à  défaut  de  théorbe  ou  de  clavecin, 
se  chargeait  de  réaliser.  Ceux  de  Michel  Lambert 
{Airs  à  une,  deux,  trois  et  quatre  parties  avec  la  basse 
continue)  (1689)  comprenaient  des  parties  instrumen- 
tales pour  deux  violons  et  la  basse,  et  contenaient 
des  dialogues  et  des  ensembles.  11  en  était  de  même 
des  Airs  du  sieur  d'Ambruis  (1685).  Les  six  livres 
que  Brossard  publia,  de  1691  à  1698,  présentent  des 
caractères  analogues,  tout  comme  les  Stances  chré^ 
tiennes  de  l'abbé  Testu  mises  en  musique  par  Claude 
Oudot  (1682  à  1722).  Ces  Stances  se  rapprochaient 
beaucoup,  par  leur  dispositif  varié,  des  Cantates 
morales  (Cantate  moral!  o  spirituali)  des  Italiens; 
elles  admettaient  des  intermèdes  symphoniques,  des 
chœurs,  etc.  De  même,  les  transcriptions  musicales 
des  Cantiques  de  Racine  faites  par  Jean- Baptiste 
Moreau  et  Collasse^,  en  1695,  inclinaient  vers  ce 
genre,  et  M.  Brenet  peut  dire  à  bon  droit  que  «  le 
plan  et  la  forme  poétique  et  musicale  de  certains 
ouvrages  français,  profanes  ou  religieux,  de  la  fin 
du  xvii«  siècle  se  rapprochaient  sensiblement  de  la 
cantate*.  »> 

La  passion  de  musique  qui  régnait  en  France  à 
cette  époque,  et  qui  n'allait  que  croître  au  siècle  sui- 
vant, l'inQuence  italienne,  la  mode  sans  cesse  gran- 
dissante pour  la  musique  d'Italie,  devaient  favoriser 
la  riche  floraison  de  \a.Cantate^.  Un  poète,  J.-B.  Rous- 
seau, fut  l'inventeur  de  la  Cantate,  dont  il  fixa  le  cadre 


tate,  Bibl.  nat.>  ms.  fr.  5269.  —  J.  Bachelier,  Recueil  de  Cantatet 
contenant  toutes  celles  qui  te  chantent  dam  les  concerts  pour  l'usage 
des  amateurs  de  la  musique  et  de  la  poésie,  1728.  —  J.-J.  Rousseau, 
Dictionnaire  de  musique,  art.  Cantate  et  Cantatilie.  — >  Lemaire  et 
LatoIi,  le  Chant,  ses  principes  et  son  histoire,  1881.  —  J.  Tiersot, 
les  Cantates  françaises  tut  dix-huitième  siècle  (Mitwstrel,  1893,  n*«  17, 
18, 20  à  24).  —  R.  Rolland,  Histoire  de  l'opéra  en  Europe  avant  Lulli 
et  Searlatti,  1895.  —  Ch.  Malherbe,  la  Cantate,  son  esprit  et  son  his- 
toire, t.  III  des  Œuvres  complètes  de  Rameau,  1897.  —  M.  Brenet,  les 
Concerts  en  France  sous  V ancien  régime,  1900.  —  Dictionnaire  de 
Grave,  i,  I,  art.  Cantate.  Cet  article  est  muet  sur  le  développement 
de  la  cantate  française, 
i.  Sur  Collasse,  voir  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  l'opéra. 


d'une  façon  à  peu  près  définitive.  Ce  qu'était  ce  cadre, 
l'Encyclopédie  va  nous  l'apprendre  :  »  Petit  poème 
fait  pour  être  mis  en  musique  »,  la  Cantate  «  conte- 
nait le  récit  d'une  action  galante  ou  héroïque  >;  elle 
se  composait  «  d'un  récit  exposant  le  sujet,  d'un  air  en 
rondeau,  d'un  deuxième  récit  et  d'un  dernier  air  con- 
tenant le  point  moral  de  l'ouvrage  ».  Plus  resserrée 
que  la  Cantate  italienne,  et  exigeant  un  personnel 
d'exécution  beaucoup  plus  réduit  que  sa  congénère 
d'outre-monts,  la  Cantate  française  présentait  un  type 
achevé  de  musique  de  chambre.  «  Les  meilleures, 
continue  l'Encyclopédie,  sont  celles  où,  dans  une 
situation  vive  et  touchante,  le  principal  personnage 
parle  lui-même,  car  nos  Cantates  sont  communé- 
ment à  voix  seule.  11  y  en  a  pourtant  quelques-unes 
à  deux  voix,  en  forme  de  dialogue,  et  celles-là  sont 
encore  agréables  quand  on  sait  y  introduire  de 
l'intérêt*.  » 

Dans  ce  but,  le  poète  prenait  ses  sujets  dans  la 
mythologie,  mettait  l'Amour  en  jeu,  ou  bien  expo- 
sait pompeusement  la  silhouette  morale  de  quelque 
héros  antique;  parfois,  mais  plus  rarement,  on  met- 
tait la  Bible  à. contribution;  toujours  on  avait  soin  de 
joindre  la  galanterie  au  pittoresque,  l'allégorie  au 
souci  de  llatter  le  prince  ou  quelque  protecteur. 

Voilà  pour  le  sujet.  Comment  la  musique  s'adap- 
tait-elle au  cadre  poétique?  Le  compositeur  enchaî- 
nait des  récitatifs  et  des  airs  les  uns  aux  autres,  les 
récitatifs  étant  destinés  à  l'exposé  des  situations, 
tandis  que  le  rôle  des  airs  consistait  à  développer 
lyriquement  ces  situations  ou  à  tracer  des  épisodes 
descriptifs. 

Sous  les  réserves  que  nous  avons  formulées  plus 
haut  à  l'égard  de  l'origine  de  la  Caniate,  on  peut 
admettre  que  Marc-Antoine  Charpentier  est  le  pre- 
mier qui  écrivit  de  ces  sortes  de  compositions.  Sa 
cantate  à" Orphée  descendant  aux  Enfers  date,  en  effet, 
des  environs  de  1683.  Destinée,  vraisemblablement, 
aux  concerts  de  W^^  de  Guise,  elle  comporte  trois 
voix,  une  Ûûte  à  bec,  une  flûte  allemande,  la  basse 
de  viole  et  le  clavecin.  L'air  d'Orphée  :  «  Hélas! 
hélas!  ou  rendez -moi  mon  aymable  Eurydice,  ou 
laissez -moi  descendre  aux  ombres  du  trépas,  »  est 
d'une  noblesse  et  d'un  pathétique  admirables*. 

Après  Charpentier,  Jean- Baptiste  Morin^  peut 
revendiquer  le  titre  de  «  père  de  la  cantate  »  en 
France.  Né,  selon  Fétis,  à  Orléans  vers  1677,  Morin 
était  ordinaire  de  la  musique  du  Régent,  auquel  il 
dédia  ses  deux  livres  de  Cantates  françaises  à  une  et 
deux  voix,  mêlées  de  symphonies  (1706  et  1707).  Le 
premier  livre  porte  un  Avis  dans  lequel  Morin  se 
donne  pour  l'inventeur  de  la  cantate  française  : 
a  II  y  a  quelques  années,  déclare-t-il,  j'eus  dessein 
d'essayer  si  notre  langue  ne  seroit  point  susceptible 
des  compositions  de  Musique  appelées  communé- 
ment en  Italie  Cantates,  ou  sujets  différents  de  Poésies 
mêlées  d'Airs  et  de  Récitatifs...  »  Mais  l'Avis  de  Morin 
est  intéressant  à  un  autre  titre,  car  il  nous  apprend 


%.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  00. 
Les  Airs  sérieux,  et  à  boire  dont  Ballard  a  publié  de  1695  à  17i4  une 
trentaine  de  volumes,  n'appartiennent  pas  au  type  de  la  Cantate.  Ils 
sont  accompagnés  de  la  basse  eonUnue  et  ne  présentent  qu'un  fkible 
développement.  Voir  plus  haut  à  ladmixième  partie  de  ce  trarail  (opéra* 
comique). 

3.  Brossard  remarquait  qu'aucun  genre  ne  s'était  répandu  plus  rapi- 
dement on  France  et  n'y  arait  été  accueilli  arec  plus  d'  «  avidité  ■. 

4.  Encyclopédie*  art.  Cantate. 

5.  Voir  JRevue  musicale  du  15  octobre  1904,  p.  495,  art.  de  M.  H. 
QuitUrd. 

6.  Morin  aurait  fait  ses  premières  études  musicales  à  Orléans.  Cf. 
Sommes  illustres  de  l'Orléanais,  I,  p.  74. 
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la  façon  dont  on  doit  procéder  à  l'exécution  de  ses 
Cantates.  Celles  qui  sont  «  sans  symphonie  »  s'ac- 
compagnent purement  et  simplement  du  clavecin, 
tandis  que  la  u  symphonie  »  comporte  l'adjonction 
d'une  basse  de  viole. 

Bien  que  ses  Cantates  françaises  ne  constituent 
qu'une  Taible  partie  de  son  œuvre,  nous  croyons  devoir 
citer  ici  le  nom  de  Jean-Baptiste  de  Bousset,  en 
raison  de  l'importance  et  du  nombre  de  ses  autres 
compositions  vocales. 

Jean-Baptiste  de  Bousset^  était  né  à  Dijon  vers 
1662.  Maître  de  musique  de  la  chapelle  du  Louvre 
et  de  celle  des  Académies  française  et  des  sciences, 
où,  d'après  Daquin,  il  faisait  exécuter,  tous  les 
ans,  un  Motet  de  sa  composition,  Bousset  mourut  le 
3  octobre  1725,  et  fut  inhumé  en  l'église  de  Saint- Jean 
en  Grève. 

A  ses  débuts  à  Paris,  il  enseignait  avec  grand  suc- 
cès ce  le  goût  du  chant  »,  et  écrivit  des  Airs  sérieux  et 
à  boire  à  une,  deux  et  trois  voix.  Sa  fécondité,  dans 
ce  genre,  était  telle  que,  durant  trente-quatre  ans,  il 
publia,  chaque  année,  un  recueil  de  ces  airs,  qu'il 
dédiait  à  la  duchesse  de  Bourgogne,  h  la  duchesse 
de  Berry,  etc.  Le  premier  des  recueils  de  de  Bousset 
porte  la  date  de  1691.  Il  a  laissé  aussi  des  Cantates 
françaises,  dont  un  livre  parut  en  1710,  et  une  Eglo- 
que  bachique  (1695).  On  vantait  beaucoup  son  chanl 
«<  noble,  agréable  et  naturel  »,  parfaitement  adapté 
aux  paroles.  Cantates  et  Airs  ont  de  la  langueur  et  de 
la  grâce,  et  présentent  de  bons  spécimens  de  Télat 
de  la  ooélodie  vocale  de  chambre  à  la  Qn  du  xvn*  siè- 
cle et  au  début  du  xvui". 

Vers  le  même  temps,  Nicolas  Bernier  publie  trois 
livres  de  Cantates  françaises  ou  musique  de  chambre 
cvec  ou  sans  symphonie  et  la  basse  continue^;  il  devait 
en  donner  sept  livres  contenant  chacun  quatre  can- 
tates, le  cinquième  intitulé  les  Nuits  de  Sceaux,  les 
sixième  et  septième,  datés  de  1718  et  1723.  Puis, 
coup  sur  coup,  de  nouvelles  œuvres  surgissent  :  c'est 
Battistin  (Jean-Baptiste  Stiik,  dit  Battistin  ^)  qui  publie 
quatre  livres  en  1707,  4708,  1711  et  1714;  ce  sont 
Brunet  du  Molan,  M^^**  Jacquet  de  la  Guerre^  et  Mon- 
léclair^  qui  font  paraître,  le  premier  des  Cantades  et 
Ariettes,  la  seconde  des  Cantates  françaises  sur  des 
sujets  tirés  de  VEcriture  sainte  à  voix  seule  et  basse 
continue  (1708  et  1711),  te  troisième  trois  livres  de 
Cantates  françaises  et  italiennes  (1709),  ces  dernières 
laissant  souvent  pressentir  la  manière  expressive  et 
pittoresque  de  Rameau.  Enfin,  Nicolas  Glérambault 

i.  Sur  de  BooMet,  consulter  Titon  .du  ITillct,  Parnasse  français, 
CCXXXIII,  p.  603-604,  et  La  Borde,  loco  cit.,  III,  p.  395.  On  trouvera 
«oasi  des  airs  de  de  Bousset  dans  les  Recueils  d'Airs  térieux  et  à  boire 
de  Ballard.  Son  parolier  était  Morfontainc.  De  Bousset  laissa  un  fils 
qui  mit  en  musique  des  Odes  do  J.-B.  Rousseau,  et  qui  publia  aussi 
dsM  airs  sérieux  et  à  boire.  Voir  plus  loin. 

i.  Sur  Bernier,  voir  plus  haut. 

3.  Battistin  mourut  à  Paris  le  8  décembre  1755,  et  fut  enterré  à  Saint- 
Eoslaehc;  roir  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  la  musique  pour 
■astrumenls  à  archet. 

à.  M°«  de  la  Guerre  (Claude-Elisabeth  Jacquet),  née  à  Paris  vers  166i, 
mourut  dans  cette  ville  le  27  juin  1729.  Elle  a  laissé,  outre  ses  Can- 
tates de  1708  et  1711,  Sémêlé,  Ylsle  de  Délos,  le  Sommeil  d'Uhjsie  et 
le  Jtaecommodement  comique.  C'était  une  habile  cUvecioiste.  Voir 
dans  l'Art,  20*  année,  t.  LJX  (ISH)  l'article  de  M.  Brenet  inlitnlé  : 
Quatre  femmes  nusicieMues.  Les  Cantates  /françaises  sur  det  sujets 


et  Louis  Bourgeois  donnent  des  Cantates  dont  la  répu- 
tation devait  se  poursuivre  longtemps. 

Battistin,  comme  on  Ta  vu  plus  haut,  élait  né  à 
Florence  d'une  famille  allemande;  attaché  au  service 
du  duc  d*Orléans,  il  dédia  à  ce  prince  ses  quatre 
livres  de  cantates.  Son  style,  passionné  et  fougueux, 
reflète  Finfluence  italienne,  et  Boisgelou  trouve  spiri- 
.  tuelle  la  tournure  de  son  chant.  Il  convient  d'ajouter 
que  les  accompagnements  de  Battistin  présentent  un 
réel  intérêt,  car  le  musicien,  en  sa  qualité  d'excellent 
violoncelliste,  y  a  introduit  toutes  sortes  de  brode- 
ries et  de  traits  pour  le  violoncelle,  qui  se  substituait 
alors  à  la  basse  de  viole. 

Quelques-unes  de  ses  cantates  furent  célèbres, 
notamment  les  Bains  de  Thomery,  où  l'allégorie  se 
déguise  à  peine,  Mars  jaloux,  et  surtout  l'amusante 
cantate  d'Heraclite  et  Démocrite,  dans  laquelle  Battis- 
tin met  en  scène,  avec  beaucoup  d'esprit,  l'opti- 
misme et  le  pessimisme  des  deux  philosophes.  Après 
qu'Heraclite  a  chanté  d*un  ton  dolent,  et  que  Démo- 
crile  lui  a  répondu  sur  un  ton  vif  et  gai,  tous  deux 
exécutent  un  duo  qui  accouple  fort  ingénieusement 
leurs  sentiments  opposés.  Daquin,  qui  traite  Battis- 
tin de  «  rival  de  Glérambault  »,  déclare  qu'Heraclite 
et  Démocrite  est  un  de  ces  ouvrages  qui  sufQsent  à 
immortaliser  un  artiste''. 

Bernier  ne  tarda  pas  à  éclipser  Battistin,  et  Ton 
s'arracha  ses  cantates.  Recommandable  par  sa 
science,  comme  le  dit  Daquin,  appelé  le  savant  Ber- 
nier, il  excellait  dans  le  style  fugué,  et  a  mis  en  mu- 
sique la  plupart  des  cantates  de  J.-B.  Rousseau.  Les 
Nymphes  de  Diane,  surtout,  jouirent  longtemps  d'une 
grande  vogue. 

Glérambault  a  été  un  maître  de  la  Cantate.  On  con- 
naît de  lui  cinq  livres  de  Cantate  françaises  (1710» 
1713,  1716,  4720,  1726),  dont  le  premier  (1710)  con- 
tient deux  de  ses  œuvres  les  plus  célèbres,  Orphée  et 
Médée.  «  Rien  n'est  plus  beau  que  Léandre  et  Héro,  » 
s'écriait  Daquin.  Si  le  style  de;  GlérambaMlt  pèche 
parfois  par  quelque  sécheresse  et  quelque  raideur, 
du  moins  faut-il  lui  reconnaître  une  parfaite  correc- 
tion; on  lui  a  trouvé  des  analogies  avec  celui  d'Haen- 
del;  de  plus,  le  musicien  a  souvent  atteint  à  de  beaux 
effets  expressifs,  à  une  grâce  touchante  et  noble,  et 
le  sujet  d'Orphée,  par  exemple,  lui  a  fourni  l'occasion 
d'écrire  une  page  émouvante,  dont  le  fragment. sui- 
vant donnera  une  idée  :  des  flûtes  et  des  violons 
accompagnent  la  voix  d'Orphée  gémissant  :  u  Ren- 
dez-moi ma  chère  Eurydice*.  » 

tirés  de  VEcritmre  font  l'objet  d'un  arUclo  inséré  dans  les  Mémoires 
de  Tréooux  de  février  1709,  p.  294. 

5.  Voir  aux  instruments  à  archet  et  à  l'opéra. 

6.  On  doit  encore  à  Battistin  un  divertissement  intitulé  l'Union  de  la 
musique  française  et  de  la  nuaique  italienne,  qui  fut  joué  au  Concert 
spirituel  (Cf.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  145). 

7.  Daquin,  loco  cit.,  p.  01-92. 

8.  Sur  Héro  et  Léandre  de  Glérambault  (2«  livre,  1713),  voir  l'ar- 
ticle  de  M.  Lalo  dans  le  Temps  du  2  avril  1907.  Chabanon  disait  de 
lui  :  «  Glérambault  a  tiré  du  récitatif  français  tout  le  parti  qu'on  peut 
en  tirer.  11  y  a  jeté  du  pathétique  et  l'a  rendu  facile  à  déclamer,  autant 
qu'il  peut  l'ôtre.  Ses  chants  sont  presque  tous  aimables.  La  seule  ritour- 
nelle de  «  Dieux  des  Mers  »  dans  la  cantate  de  Léandre  et  Héro 
annonce  une  tête  capable  d'idées  nobles  et  simples.  »  (Ghabanon,  Eloge 
de  Hameau,  1764,  p.  9-10.)  —  Voir  aussi  Daquin,  loco  cit.,  p.  90>9t, 
et  Lavoix  et  Lemaire,  le  Ciumt,  etc.,  p.  340. 
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Glérambault  apporte  tous  ses  soins  à  la  partie  ins- 
trumentale de  ses  cantates,  et,  dans  Héro  et  Léandre, 
il  fait  lutter  une*  trompette  avec  la  Yoix  humaine. 
Son  style  vocal  est  souvent  très  orné  {V Amour  piqué 
par  une  abeille). 

Nous  pouvons  rapprocher  des  cantates  de  Gléram- 
bault celles  de  Louis  Bourgeois,  haute- contre  de  FO- 
péra,  qui  devait  quitter  ce  théâtre  en  1711,  pour  deve- 
nir maître  de  musique  à  Toul  et  à  Strasbourg.  Ces 
cantates  parurent  postérieurement  à  1708,  et  eurent 
une  telle  vogue,  qu'on  mit  le  nom  de  Bourgeois  à 
côté  de  celui  de  Rameau,  sur  les  copies  de  Thétis  et 
d'Aquilon  et  Orithie  de  ce  dernier  maître^. 

La  plupart  des  compositeurs  dont  nous  venons  de 
parler  ont  cultivé,  dans  la  Cantate,  le  genre  noble, 
mythologique,  ou  bien  le  genre  pastoral  et  tendre. 
Orphée,  Médée,  Bidon,  Y  Enlèvement  de  Proserpine  de 
Bemier,  Zéphire  et  Flore,  Alphée  et  Aréthuse,  Léan- 
dre et  Héro,  qui  inspira  à  la  fois  Glérambault  et  Bou- 
vard, appartiennent  à  ces  deux  caractères. 

Venons-en  maintenant  à  des  musiciens  qui  se  sont 
essayés  dans  le  genre  comique,  dans  le  genre  bur- 
lesque. A  dire  vrai,  Heraclite  et  Démocrite  de  Battis- 
tin  se  range  déjà  dans  la  catégorie  des  Cantates 
comiques,  Philippe  Gourbois,  maître  de  musique  à 
Paris,  dédiait,  en  1710,  à  la  duchesse  du  Maine  sa  pre- 
mière œuvre,  un  livre  de  Cantates  françaises  à  une  et 
deux  voix,  avec  et  sans  symphonie*,  puis  Don  Quichotte, 
cantate  française  avec  grande  symphonie,  laquelle 
mérite  de  retenir  un  peu  notre  attention.  G'est  une 

1.  M.  Brenct,  la  Jeuneste  de  Rameau  {Riv,  mua,  itaJ.,  1903). 

2.  Gourbois  a  aussi  composé  des  Motets  qui  furent  exécutés  à  la 
messe  du  roi  et  au  Concert  spirituel.  11  imite  Lalande  dans  son  Omne» 
g  en  tes. 


cantate  à  voix  seule,  avec  une  symphonie  comprenant 
des  violons,  flûtes,  bassons,  trompettes,  timbales  et 
clavecin  pour  la  basse  continue.  Gourbois,  désireux 
d'accentuer  le  caractère  rustique  et  lourdaud  de  San- 
cho  Pança,  a  même  ajouté  une  vielle  à  son  orchestre» 
et  celle-ci  figure  dans  Tair  à  6/8  «  Mordi  ».  L'air  : 
<c  Vous  qui  travaillez  à  ma  gloire,  »  utilise  les  trompet- 
tes et  les  timbales,  en  raison  de  son  allure  héroïque. 
Un  autre  auteur,  Laurent  Gervais',  de  Rouen,  qu'il 
ne  faut  pas  confondre  avec  Gharles-Hubert  Gervais^, 
auquel  le  Régent  avait  demandé,  comme  àGharpen- 
tier,  Campra  et  Desmarets,  des  leçons  de  musique,  a 
publié,  vers  1732,  une  Cantate  à  voix  seule  et  sympho- 
nie, intitulée  Ragotin,  et  qui  constitue  une  sorte  de 
sérénade  burlesque.  Voici  comment  Laurent  Gervais 
introduit  le  comique  dans  la  musique.  Le  petit 
Ragotin,  hâbleur,  menteur  et  grand  Turlupin,  au 
demeurant  fort  bon  auteur  de  mauvais  vers,  veut 
donner  une  sérénade  à  sa  belle.  Une  fois  minuit 
sonné,  il  s'achemine  vers  k  le  logement  de  l'objet  » 
avec  une  «  orgue  portative,  accompagnée  d'nn 
vieux  bonhomme  organiste  et  chanteur  et  d'an 
enfant  de  chœur  ».  Alors,  commence  le  concert; 
d'abord  un  air  à  3/8  :  <(  Belle  étoile  dont  la  lumière 
efface  l'astre  du  jour,  »  puis,  un  air  «  gay  et  mar* 
que  »  :  «  Si  je  ne  suis  pas  fort  grand,  je  suis  tout 
plein  de  mérite,  »  où  le  caractère  burlesque  des 
«  divertissements  »  de  la  basse  rappelle  de  loin  les 
radotages  scol  astiques  de  la  sérénade  de  Beckmesser,. 
dans  les  Maîtres  chanteurs  : 


3.  Laurent  Gertais  a  été  maître  de  musique  des  Académies  de  Lille 
et  de  Rouen.  Outre  ses  cantates,  il  a  publié  une  Méthode  pour  Vae- 
compagnemenl  du  clavecin  (1733). 

4.  Sur  Charles-Hubert  Gervais,  voir  à  l'opéra. 
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Si  je  ne  suis  pas  fort 


grand.   Je  suislont  plein  de    me. 


MM.  LaYoix  et  Lemaire  remarquent  justement  que 
Geirais  manie  avec  adresse  le  style  imitalif^ 

Avec  André  Campra,  nous  rentrons  dans  le  genre 
mythologique  et  pastoraL.  Chez  lui ,  Tinspiralion  est 
pias  abondante  que  chez  Clérambault  et  Bernier, 
mais  elle  puise  davantage  aux  sources  italiennes.  La 
mélodie  de  Campra  esl  souple,  câline,  d'une  extrême 
élégance  et,  parfois,  de  coupe  toute  moderne.  Ses  can- 
tates forment  trois  livres,  parus  respectivement  en 
1708,  1714  et  1728,  et,  dès  TAvertissement  du  pre- 
mier livre,  Campra  annonçait  que,  «  les  Cantates 
étant  devenues  à.  la  mode',  il  avait  tâché,  autant  qu'il 
avait  pu,  de  mêler  avec  la  délicatesse  de  la  musique 
française  la  vivacité  de  la  musique  italienne  »,  affi- 
chant ainsi  une  préoccupation  de  fusionner  les  deux 
genres  de  musique  qui  s'était  emparée  de  la  plupart 
des  musiciens  français  de  son  temps,  et  en  particu- 
lier de  Battistin.  Un  grand  nombre  de  cantates  de 
Campra  demeurèrent  célèbres,  Didon,  Silène,  Daphné, 
où  la  voix  et  la  basse  dialoguent  très  habilement, 
les  Femmes,  l'Heureux  jaloux,  etc.  Le  musicien  se 
montre  supérieur  à  ses  contemporains;  la  conduite 
de  la  voix  est  plus  libre,  les  basses  sont  personnelles 
et  intéressantes;  de  plus,  la  partie  instrumentale  se 
développe;  au  lieu  du  clavecin,  auquel  on  adjoignait 
une  basse  d'archet  pour  le  continuo,  et  un  ou  deux 
dessus  de  violon  ou  de  flûte,  Campra  introduit  des 
groupes  de  hautbois  et  de  bassons,  qu'il  n  emploie 
pas  seulement  à  renforcer  les  cordes,  mais  qui  sont 
chargés  de  présenter  des  thèmes  individuels,  des 
solos^. 

Rameau  a  laissé  sept  Cantates;  il  parait,  toutefois, 
en  avoir  composé  un  plus  grand  nombre,  puisque 
Maret,  dans  son  Eloge  historique  de  M.  Rameau,  cite 
deux  cantates  aujourd'hui  disparues,  Médée  et  VAb- 
sence^f  parmi  les  œuvres  écrites  par  Rameau  à  Cler- 
mont-Ferrand.  Voici  les  titres  de  celles  qiii  nous  ont 
été  conservées  :  les  Amants  trahis^ y  Aquilon  et  Ori-' 
thie*,   le  Berger  fidèle,   l'Impatience'^ ,    la   Musette, 


{.  Lavoiz  et  Lemaire,  loeo  cit.,  p.  341. 

2.  Nova  rappellerons,  k  ce  propos,  ce  que  conitaUit  le  JHereure, 
en  novembre  1713  :  «  Les  cantates  et  les  sonates  naissent  ici  sous  les 
pas;  un  musicien  n'arrive  plus  que  la  sonate  ou  la  cantate  en  poche.  > 
[^fercure,  nov.  1713,  p.  33). 

3.  Cf.  Langhans,  Getchichte  der  Muiik,  Leipzig,  1884;  et  Daquin, 
Lettre»  sur  le$  hommes  célèbre»  dan»  les  Science»,  lee  Lettre»  et  le» 
ArU»  »ou»  Loui»  XV,  1752. 

4.  Médée  avait  déjà  été  traitée  par  Bernier  (quatrième  livre  de  can« 
tates)  ainsi  que  VAb»enee  (sepUime  livre). 


Orphée,  Thétis*,  Rameau,  on  le  voit,  s'est  conformé, 
pour  le  choix  de  ses  sujets,  à  la  mode  régnante,  et 
presque  tous  les  thèmes  poétiques  qu'il  a  traités 
avaient  déjà  servi  à  d'autres  musiciens;  il  a  abordé 
toutes  les  variétés  de  la  cantate,  passant  du  genre 
comique,  avec  les  Amants  trahis,  au  genre  drama- 
tique, avec  le  Berger  fidèle  et  Orphée,  sans  oublier  la 
pastorale  héroïque  (Thétis), 

M.  Malherbe  place  ces  cantates  entre  1710  et  1730. 
Orithie  et  Thétis  sont  datées  approximativement  par 
Rameau  lui-même,  au  cours  de  sa  lettre  du  25  octo- 
bre 1727  à  Houdard  de  la  Motte;  elles  remontent  à 
1715  environ,  et  on  peut  admettre  que  toutes  furent 
écrites  pendant  la  période  provinciale  de  la  vie  du 
musicien. 

La  première  seule  {les  Amants  trahis)  comporte 
deux  voix,  ténor  et  basse;  les  autres  sont  écrites 
pour  voix  seule,  soprano,  ténor  ou  basse.  Quant  à 
l'accompagnement,  il  est  extrêmement  simple;  le 
clavecin  et  la  basse  de  viole  suffisent  dans  les  Amants 
et  Vlmpatience.  Pour  Aquilon  et  Orithie,  Orphée,  Thé- 
tis.  Rameau  ajoute  au  continuo  un  dessus  de  violon; 
il  en  ajoute  deux  au  Berger  fidèle,  et,  dans  la  Musette, 
il  introduit  des  bassons  et  un  petit  orgue'. 

Rameau,  à  l'instar  des  Italiens,  considérait  la  Can- 
tate  comme  un  diminutif  de  l'opéra,  comme  un 
opéra  de  salon,  et  prônait  le  genre  descriptif, 
influencé  sans  doute  qu'il  était  par  VAlcyone  de 
Marin  Marais.  Au  reste,  dans  presque  toutes  les  can- 
tates de  ce  temps,  l'épisode  descriptif  est  de  rigueur. 
Les  tempêtes,  les  combats,  les  luttes,  suscitent 
immédiatement  une  figuration  mouvementée,  le 
heurt  de  mouvements  contraires,  l'échappée  brus- 
que de  gammes  rapides,  ascendantes  ou  descendan- 
tes. 11  est  des  mots  sur  lesquels  les  vocalises  aiment 
à  se  dérouler  et  qui,  pour  ainsi  dire,  ne  se  séparent 
jamais  d'elles,  tels  les  mots  victoire,  gloire,  voler. 


s.  Le  premier  livre  de  Morin  contient,  sous  le  nom  des  Amant» 
mécontents,  une  cantate  de  sujet  analogue  à  celle  de  Rameau. 

6.  Dans  le  deuxième  livre  de  Montéclair,  il  y  a  un  Enlèvement  d'Ori- 
thie. 

7.  Vlmpatience  se  trouve  dans  le  premier  livre  de  Morin. 

8.  La  eantate  Diane  et  Actéon  placée  en  appendice  dans  le  t.  III 
des  Œuvre»  complète»,  n'est  pas  de  Rameau,  mai^  bien  de  fiois* 
mortier. 

9.  Sur  les  cantates  de  Rameau,  voir  le  tome  III  des  Œuvre»  corn» 
plète»  de  Kameau,  Paris,  1897,  et  le  Commentaire  de  M.  Malherbe; 
la  Jeune»»e  de  Hameau,  par  M.  Brenet  {Itivitta  mueicale  italiana, 
années  1902-1903).  Le  Berger  fidèle  fut  chanté  le  28  novembre  1728,  au 
Concert  spirituel,  par  M»*  Lemaure. 
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etc.  Les  canlales  de  Colin  de  Blamont  appartiennent 
à  ce  genre  dramatico-descriptif^  A  côté  de  la  can- 
tate dramatique,  anacréontique,  pastorale  et  héroï- 
que, apparaît  aussi  la  Cantate  météorologique,  qui, 
grâce  à  d'assez  fades  allégories,  entreprend  de  sym- 
boliser les  Saisons.  C'est  là  un  sujet  que  chantera 
Boismortier.  V Eté,  ï Automne,  17/treretle  Printemps 
portent  la  dale  de  1724,  et,  la  même  année,  Louis 
Lemaire  fait  concurrence  au  fécond  compositeur,  en 
publiant  ses  Quatre  Saisons.  La  Cantate  affiche  bien, 
de  la  sorte,  son  intention  de  figurer  une  sorte  d'opéra 
réduit,  car,  à  cette  époque,  les  ballets  empruntent 
aussi  leurs  sujets  à  la  météorologie,  à  la  physique 
ou  à  l'astronomie. 

D'innombrables  musiciens  et  amateurs  cultivent  la 
Cantate  pendant  sa  période  de  floraison,  qui  s'étend 
à  peu  près  de  1690  à  1730  et  se  prolonge,  en  languis- 
sant, jusqu'en  1750.  Nous  citerons  parmi  eux  Alexan- 
dre, Pipereau,  Destouches,  Piroye,  Grand  val,  de 
Bousset*,  Mouret',  Villeneuve,  Renier,  Du  Tartre, 
Bouvard,  Clérambault  le  fils,  Travenol,  Du  Puitz,  Le 
Jay,  Trial,  le  comte  de  Brassac.  De  toutes  leurs  œu- 
vres, il  n'y  a  rien  de  particulier  à  dire;  ces  auteurs 


1 .  Sur  les  cantates  de  Colin  de  Blamont,  consulter  les  Mémoire*  dp 
Trévoux  d'avril  1723,  p.  735. 

2.  De  Boussel  était  le  fils  de  J.-B.  de  Bousset,  dont  il  est  question 
plus  haut. 

3.  Mouret  a  composé  dix  cantalillcs. 


s'adonnent  industriellement  à  un  genre  qui  délient 
la  vogue;  ils  travaillent  pour  le  public  sans  nulle  pré- 
occupation artistique,  et  ressassent  des  formules 
mille  fois  entendues.  Ils  font  du  métier,  et  non  pas 
de  l'art*. 

A  la  Cantate  se  rattache  la  Cantatille.  C'est  un 
diminutif,  une  réduction  de  la  première,  qui,  au  dire 
de  J.-J.  Rousseau,  constituait  une  ressource  pour  les 
petits  faiseurs  de  vers  et  pour  les  musiciens  sans 
génie.  Les  Cantatillcs  prolongent  le  règne  de  la  Can- 
tate en  l'affadissant,  et  servent  surtout  à  mettre  en 
valeur  le  talent  d'interprétation  des  chanteurs  et  des 
chanteuses;  elles  reviennent  aux  proportions  de 
l'Air,  et  ne  comportent  plus  les  développements 
qu'on  s'ingéniait  à  mettre  dans  les  cantates.  Une 
abondante  littérature  représente  ces  œuvrettes,  dont 
le  style  rococo  et  le  maniérisme  ne  peuvent  que  jus- 
tifier l'oubli.  Mouret,  Lemaire,  Bertin,  Gervais  de 
Rouen,  Duché,  Armand- Louis  Couperin,  Naudé, 
Corretle,  Martin,  Le  Febvre,  Légat  de  Furcy,  Blainville, 
Buée,  Désormeaux,  Torlez,  le  chevalier  d'Herbain, 
contribuèrent  à  l'enrichir,  sans  parvenir  à  lui  donner 
quelque  vitalité. 


4.  A  côté  des  cantates  on  langue  française,  on  peut  citer  les  Canta- 
te* patoUe*  écrites  en  provençal  par  un  musicien  fort  intéressant  de 
l'école  d'Avignon,  Mallet.  Cf.  Gastoué,  la  Mu*iqu€  à  Avignon  et  dans 
le  Comtat,  du  quatorzième  au  dix-huitième  *ièele  {Iîivi*ta  musicale 
italiana,  XI,  i004). 

Lionel  dk  la  LAURëNCIE,  1913. 


VI 


LA   MUSIQUE  FRANÇAISE 

De  1789  à  1815 


Par  Henri  RADIQ4JER 


PROFBBSBUR     AU     G ON 8 B R V A TOI R B 


I 

1.  ReeonnalAsaiiee  dn  rôle  soetal  de  la  maslqne* 

La  musique  a  tenu  une  si  grande  place  dans  les 
événements  de  la  période  révolutionnaire,  qu'on  a 
pu  appeler  la  Révolution  française  u  un  drame  lyri- 
que, poème  de  M.-J.  Chénier,  musique  de  Gossec, 
décors  de  David  ». 

Par  le  rôle  social  qu'elle  peut  avoir  dans  une  répu- 
blique, par  son  action  puissante  et  entraînante  sur 
les  masses,  la  musique  est  en  efîet  le  plus  utile  des 
arts.  Dès  le  premier  effort  du  peuple  français  vers  la 
liberté,  cela  apparut  aux  bommes  de  pensée  et  d'ac- 
tion, dout  rinfluence  devait  être  prépondérante, 
après  1789. 

En  1790,  Mirabeau,  puis  Condorcet,  donnent  place 


à  la  musique  dans  leurs  plans  dMnstruction  publique 
Car,  dit  Leclerc,  représentant  de  Maine-et-Loire, 
dans  un  rapport  sur  les  écoles  de  musique  au  conseil 
des  Cinq-Cents,  les  philosophes  avaient  vu,  aux  tra- 
vaux du  champ  de  Mars,  pour  la  fête  de  la  Fédéra- 
tion, u  le  degré  d'exaltation  que  des  chants  d'allé- 
gresse et  des  concerts  populaires  peuvent  donner 
aux  mouvements  de  la  liberté  ».  Et  cela  justiQait, 
ajoute-t-il,  u  leur  innovation  en  faveur  d'un  art 
qu'on  regardait  auparavant  comme  frivole,  et  qui 
n'aurait  pas,  en  effet,  mérité  d'autre  nom,  s'il  n'eût 
exercé,  aux  gages  de  la  tyrannie  et  du  fanatisme, 
une  influence  d'autant  plus  pernicieuse  qu'elle  était 
moins  aperçue  ». 

Après  Mirabeau  et  Condorcet,  Daunou  définit  Tn- 
tililé  sociale  de  la  musique.  11  écrivit,  dans  un  rap- 
port sur  l'instruclion  publique  :  a  ...  On  est  frappé» 
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en  lisant  les  anciens  philosophes,  de  Timmense  place 
qa*ils  accordaient  à  la  musique  dans  leurs  écrits  et 
dans  leurs  inslitutions...  Il  nous  a  suffi  de  commencer 
de  vivre  sous  des  lois  républicaines  pour  sentir  la 
profondeur  de  cette  sagesse  antique  et  pour  entre- 
voir la  nécessité  de  nous  en  appliquer  les  leçons. 
L'expérience  a  déjà  pu  nous  apprendre  ce  qu'il  peut 
pour  la  liberté,  cet  art  qui,  plus  qu'aucun  autre, 
captive  la  pensée,  fanatise  l'imagination,  fait  bouil- 
lonner les  passions  humaines,  imprime  à  des  mul- 
titudes des  alfections  simultanément  unanimes, 
et  met,  pour  ainsi  dire,  en  accord  d'innombrables 
volontés...  » 

Ainsi  soutenus,  les  jeunes  musiciens  qui,  en  1789, 
naissaient  à  la  vie  musicale,  et  même  les  meilleurs 
parmi  leurs  aînés,  marchèrent  dans  une  voie  nou- 
velle, ils  ne  pratiquèrent  pas  la  musique  seulement  en 
artistes,  mais  en  citoyens.  La  musique  devint  un  art 
éminemment  social.  Avant  1789,  Fontenelle  avait  pu 
lancer  son  fameux  «  Sonate,  que  me  veux-tu?  »  Après 
1815,  Benjamin  Constant  pourra  renouveler  le  mot  de 
Fontenelle,  en  qualifiant  de  «  Sonate  sur  le  despo- 
tisme »  un  ouvrage  de  Mole,  où  «  ce  sont  des  mots 
qui  tantôt  n'ont  aucun  sens,  tantôt  n'en  ont  qu'un 
vague,  comme  le  motif  d'une  sonate  ».  Aujourd'hui, 
même  en  dehors  du  cercle  des  musiciens,  peut  se 
répandre  cette  conception  de  l'art  musical,  qu'af- 
franchie de  paroles  ou  d'idées  qui  la  précisent,  la 
musique  constitue  un  art  perfectionné,  ayant  le 
privilège  merveilleux  de  permettre  à  chaque  audi- 
teur d'éprouver  une  impression  qui  lui  est  propre, 
et  qui  convient  aux  dispositions  du  moment.  Mais, 
au  temps  de  la  Hévolution,  la  musique  ne  vaut  que 
par  la  faculté  qu'elle  possède  de  faire  éprouver  à 
une  foule  une  même  impression;  d'imprimer,  sui- 
vant la  parole  de  Daunou,  k  des  multitudes  des 
affections  simultanément  unanimes,  et  de  mettre 
en  accord  d'innombrables  volontés.  Cette  concep- 
tion de  l'art,  considéré  comme  moyen  de  gouverne- 
ment, n'aura  pas  seulement  comme  résultat  de  réunir 
les  gouvernants  et  les  musiciens  pour  que  le  rôle 
social  de  la  musique  soit  rempli,  mais  elle  suscitera 
des  œuvres  réclamant  des  moyens  d'expression  nom- 
breux, des  masses  de  voix  et  d'instruments,  qui 
feront  apparaître  la  nécessité  d'organiser  en  France 
l'éducation  musicale. 

2.  Sltoatioii  «oelale  des  nitsieieiis  en  1*989. 

C'est  en  vain  qu'au  début  de  la  Révolution  on  aurait 
proclamé  l'utililé  de  la  musique  et  défini  le  rôle 
social  de  cet  art,  si  les  musiciens  n'avaient  pas  été 
préparés  à  tenir  dignement  la  place  qu'on  leur  réser- 
vait dans  la  vie  nationale. 

Antérieurement,  considérés  comme  artistes,  mais 
méprisés  comme  hommes,  ils  avaient  peu  à  peu  con- 
quis, sous  le  règne  de  Louis  XVI,  droit  au  respect  de 
tous.  Grétry  a  laissé  sur  ce  sujet  de  précieux  rensei- 
gnements, qu'on  trouve  dans  plusieurs  chapitres  de 
son  ouvrage  de  la  Vérité,  écrit  pendant  la  Révo- 
lution. Peu  d'années  avant  1789,  les  musiciens  étaient 
tenus  à  distance,  même  par  leurs  collaborateurs  gens 
de  lettres  : 

w  ...  Depuis  François  I*'  jusqu'à  Louis  XVI,  les 
savants,  et  surtout  les  gens  de  lettres,  ne  purent  voir 
les  prérogatives  brillantes  de  la  noblesse  sans  vou- 
loir y  participer;  ils  voulurent  être  les  premiers,  les 
plus  nobles  entre  les  gens  à  talents;  et  l'artiste,  plus 
simple^  plus  ingénu,  plus  rapproché  de  la  nature 


qu'il  imite  sans  cesse,  leur  semblait  d'une  classe 
inférieure.  Ils  ne  le  disaient  point,  mais  ils  le  faisaient 
sentir...  Les  lettrés  n'oubliaient  jamais  le  monsieur 
de  ...  en  nommant  l'homme  de  lettres,  et  l'artiste 
était  simplement  désigné  par  son  nom.  Us  disaient  : 
«  Monsieur  de  Poinsinet  et  Phiiidor  vont  donner  un 
a  opéra.  »  Cependant,  le  premier  était  un  pygmée,  et 
le  second  un  homme  d'une  vigueur  de  têle  extraor- 
dinaire. Ils  le  savaient,  ils  le  disaient,  mais  ils  sui- 
vaient l'usage,  qu'ils  ne  combatlaient  point  et  qu'ils 
favorisaient,  au  contraire.  Tel  auteur  dramatique 
affectait  de  ne  travailler  uniquement  que  pour  obli- 
ger son  musicien  et  pour  l'avantage  de  l'art;  mais 
il  courait  toujours  le  premier  chez  le  caissier  du 
théâtre...  J'ai  toujours  aimé  les  gens  de  lettres,  avec 
lesquels  j'ai  vécu  longtemps,  et  qui  m'ont  appris  à 
réfléchir;  mais  la  ligne  de  démarcation  qu'ils  met- 
taient entre  eux  et  les  artistes  les  plus  distingués 
me  faisait  pitié...  Je  ne  crains  pas  d'être  démenti  sur 
ces  faits,  la  moitié  de  la  France  encore  existante  en 
fut  le  témoin...  » 

Une  autre  page  de  Grétry  montre  le  relèvement 
social  des  musiciens  exécutants,  aux  approches  de 
l'heure  où  leur  art  va  collaborer  au  relèvement  social 
de  la  nation  entière  :  «  ...  J'ai  vu  naître  et  s'effectuer 
une  révolution  parmi  les  artistes  musiciens,  qui  a 
précédé  de  peu  la  grande  révolution  politique.  Oui, 
je  m'en  souviens,  les  musiciens,  que  l'opinion  mal- 
traitait, se  sont  levés  tout  à  coup  et  ont  repoussé 
l'humiliation  dont  on  les  accablait.  C'est  par  la  force 
que  se  font  toutes  les  révolutions,  il  n'est  pas 
d'autres  moyens  de  les  opérer.  En  déracinant  petit  à 
petit  les  abus  déjà  trop  multipliés,  mille  autres  s'é- 
tablissent chemin  faisant.  C'est  comme  une  pièce  de 
terre  couverte  de  mauvaises  herbes;  ôtez-en  seule- 
ment quelques-unes  chaque  jour,  bientôt  la  terre 
en  sera  jonchée.  Dans  ce  cas,  le  plus  court  est  de  la 
retourner. 

c<  Sous  l'ancien  régime,  les  musiciens  n'étaient 
guère  regardés  que  comme  des  instruments  de  mu- 
sique, bons  à  déposer  dans  le  même  étui,  après  qu'ils 
avaient  joué.  Cependant,  ils  lisaient,  s'instruisaient 
comme  le  reste  des  hommes.  Un  amateur  musicien,  très 
distingué,  doué  de  la  force  d'Hercule,  et  le  premier* 
homme  do  son  siècle  dans  la  pratique  des  armes, 
rougissait  de  l'humiliante  position  des  musiciens  ses 
amis,  avec  lesquels  il  passait  sa  vie  dans  les  concerts. 
Saint-Georges  sut  profiter  de  leurs  conseils  en  mu- 
sique, et  les  musiciens  s'enflammèrent  à  son  mâle 
courage.  Bientôt  chaque  chef  d'orchestre  fut  un  homme 
intrépide  qui  soutint  l'honneur  de  son  corps.  Le  public 
assemblé  dans  les  spectacles,  ou  plutôt  les  roquets 
qui  faisaient  partie  du  public,  insultaient  souvent  les 
artistes  des  orchestres;  ils  virent  des  hommes  qui 
osèrent  leur  dire  :  ««  Venez  tous  nous  parler  l'un  après 
«l'autre,  vous  verrez  que  nous  ne  sommes  pas  des 
«  gens  que  l'on  insulte  impunément.  »  Les  braves  du 
parterre  disaient  que  les  musiciens  avaient  raison 
et  criaient  bravo!  Une  autre  fois,  un  ci-devant  grand 
seigneur,  assis  au  parquet,  derrière  les  musiciens, 
dit  à  l'un  d'eux  de  plier  bagage  au  plus  tôt,  parce 
qu'il  l'empêchait  de  voir;  le  musicien  sourit,  et  le 
monsieur  continua  de  le  plaisanter  sur  sa  taille  et 
et  sur  ses  larges  épaules.  Le  lendemain  matin,  notre 
brave  fut  le  trouver  chez  lui,  lui  représenta  très  poli- 
ment qu'il  ne  serait  plus  reçu  parmi  ses  confrères,  si 
M.  le  marquis  n'avait  la  bonté  de  lui  faire  raison  des 
insultes  de  la  veille.  M.  le  marquis  lui  dit  que  sa 
noblesse  ne  lui  permettait  pas  de  se  battre  avec  .un 
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homme  comme  lui.  «  Il  serait  bien  plus  dégradant 
u  pour  votre  noblesse,  lui  dit  le  musicien,  si  vous  m*o- 
«  bligiezy  monsieur  le  marquis,  à  vous  donner  une  cor- 
«  rection  roturière.  »  Ils  furent  au  bois  de  Boulogne  ;  le 
musicien  perça  le  bras  à  l'insolent  marquis,  après  lui 
avoir  dit  :  «  Je  n'ai  pas  voulu  vous  tuer,  mais  seu- 
«  lement  vous  donner  une  petite  leçon  d'harmonie 
«  sociale,  dont  vous  aviez  grand  besoin.  »  Quelques 
scènes  de  ce  genre  eurent  lieu  dans  différents  en- 
droits et  relevèrent  considérablement  le  crédit  des 
musiciens...  » 

Au  début  de  la  Révolution,  les  musiciens  n'étaient 
pas  seulement  victorieux  des  préjugés  qui  les  avaient 
asservis  si  longtemps.  Sur  eux,  la  gloire  de  Gluck 
rayonnait.  Pour  une  question  de  musique,  Paris  s'é- 
tait divisé  en  gluckistes  et  piccinnistes.  Partout,  en 
France,  leur  art  avait  pénétré.  Dans  la  philosophie, 
c'est  le  souvenir  de  Jean-Jacques  Rousseau,  musicien; 
dans  les  lettres,  c'est  l'agitation  persistante  entre  les 
anciens  combattants  de  la  fameuse  querelle;  dans 
les  sciences,  c'est  Lacépède,  le  continuateur  de  Buf- 
fon,  qui  a  commencé  par  être  le  disciple  de  Gluck  et 
a  publié  une  Poétique  de  la  musique;  dans  la  peinture, 
c'est  David,  qui  donne  à  la  pratique  du  violon  ses 
loisirs;  dans  l'armée,  ce  sont  de  jeunes  officiers  que 
la  musique  passionne  et  qu'une  place  attend  dans 
l'histoire  musicale  :  Rouget  de  Lisle,  Bernard  Sar- 
rette. 

Lorsque  l'heure  vint,  les  musiciens  étaient  donc 
prêts  et  les  circonstances  étaient  favorables  à  un  glo- 
rieux  développement  de  leur  art. 


3.  Le  monde  musical  en  i789. 

Quand  s'ouvre  la  période  héroïque  qui  va  de  1789 
à  1815,  des  compositeurs  dont  le  nom  appartient 
déjà  à  l'histoire  musicale  sont  capables  encore  d'ac- 
tivité artistique. 

Ce  sont,  dans  l'ordre  d'ancienneté  :  Piccinni,  né  en 
1728;  Monsigny,  né  en  1729;  Gossec,  né  en  1733; 
Grétry,  Martini,  Paisiello,  tous  les  trois  nés  en  1741  ; 
Dalayrac,  né  en  1753. 

Piccinni,  mort  en  1800,  donnera  seulement  un 
Hymne  à  l'hymen,  pour  la  célébration  des  mariages 
du  culte  décadaire,  en  1799. 

Monsigny,  mort  en  1817,  ne  sortira  de  la  retraite 
qu'il  s'impose  que  pour  être  pendant  deux  années^ 
de  1800  à  1802,  inspecteur  du  Conservatoire.  Il  sera 
membre  de  l'Institut  et  chevalier  de  la  Légion  d'hon- 
neur. 

Paisiello,  mort  en  1816,  après  s'être  signalé  à  l'at- 
tention de  Bonaparte,  en  Italie,  en  composant  une 
Musiqtie  funèbre  k  l'occasion  de  la  mort  du  général 
Hoche,  en  1797,  deviendra  maître  de  chapelle  de 
Napoléon  I*'  et  écrira  de  la  musique  religieuse  pour 
la  chapelle  des  Tuileries. 

Grétry,  mort  en  1813,  ne  se  désintéressera  pas  des 
événements  de  la  Révolution.  Il  écrira  même  plu- 
sieurs œuvres,  Denis  le  Tyran,  maitre  d'école  à  Corin- 
the,  un  acte,  et  la  Rosière  républicaine,  un  acte,  à 
l'Opéra,  en  1794;  Barra,  un  acte,  et  Callias,  un  acte, 
aux  Italiens,  en  1794;  puis  Lisbeth,  trois  actes,  aux 
Italiens,  et  Anacréon,  trois  actes,  à  TOpéra,  en  1796. 
Pour  les  fêtes  de  la  première  République,  il  donnera 
une  ronde,  la  Plantation  de  l'arbre  de  la  LiberttK 


Grétry.  —  Ronde  pour  la  plantation  de  l'arbre  de  la  Libei*té* 
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Il  sera  membre  de  Flnslitut  et  chevalier  de  la  Légion 
d'honneur.  Mais  ce  n  est  plus  à  des  travaux  de  com- 
positeur qu'il  se  consacre.  Nommé  inspecteur  de  ren- 
seignement, à  la  fondation  du  Conservatoire,  en  1795, 
il  démissionne  presque  immédiatement.  Retiré  à  Mont- 
morency, dans  Termilage  de  Jean-Jacques  Rousseau, 
il  réédite  et  complète  ses  Mémoires  ou  Essais  sur  la 
musique,  qui  paraissent,  en  1796,  imprimés  par  les 
soins  du  gouvernement,  en  trois  volumes.  En  1801, 
il  publie  un  nouvel  ouvrage  en  trois  volumes.  De  la 
Vérité,  Ce  que  nous  fûmes.  Ce  que  nous  sommes,  Ce 
que  nous  devrions  être,  dédié  à  i^Inslitut  national  des 
Sciences  et  des  Arts.  Lorsque  la  mort  le  frappe  dans 
sa  retraite,  il  écrit  un  nouvel  ouvrage,  demeuré  iné- 
dit. Réflexions  d'un  solilaire,  dont  le  manuscrit  en 
plusieurs  cahiers  est  aujourd'hui  dispersé. 

Les  autres  compositeurs,  Gossec,  Martini,  Dalayrac, 
enthoQsiastes,  comme  Grétry,  de  la  Révolution,  pour- 
suivront leur  carrière  de  musicien  avec  une  vigueur 
nouvelle,  et  c'est  le  plus  vieux  d'entre  eux,  Gossec,  Tun 
des  plus  ignorés  de  notre  génération,  qui  donnera 
aux  musiciens  les  plus  jeunes  l'exemple  de  la  verve 
inspirée  et  de  la  fécondité  heureuse. 

En  1789,  les  jeunes  compositeurs  qui  n'ont  pas 
encore  conquis  la  renommée,  mais  ont  déjà  fait 
leurs  débuts  au  théâtre,  au  concert,  ou  dans  la  mu- 
sique de  chambre,  sont,  suivant  leur  âge  :  Ignace 
Pleyel,  né  en  1757;  Gherubini,  Lesueur,  tous  les  deux 
nés  en  1760;  Méhul,  né  en  1763;  Henri  Berton,  né 
en  1767.  Un  tout  jeune  musicien  n'est  encore  que  le 
disciple  de  Gossec,  mais  il  ne  va  pas  tarder  à  comp- 
ter parmi  les  musiciens  les  plus  actifs.  C'est  Catel, 
né  en  1773. 

Un  autre  jeune  musicien  est  né  en  1775.  Mais  celui- 
là  ne  marquera  pas  dans  la  période.  Après  un  début 
au  théâtre  en  1797,  il  quittera  la  France,  en  1803, 
pour  rester  en  Russie  jusqu'en  1811.  Il  figurera  glo- 
rieusement parmi  les  musiciens  célèbres  de  la  Res- 
tauration. C'est  Boïeldieu. 

Les  virtuoses  contemporains  restés  les  plus  célè- 
bres sont  :  pour  le  violon,  Rodolphe  Kreutzer,  Baillot, 
Rode;  pour  la  flûte,  Devienne;  dans  l'art  du  chant, 
Louise  Dugazon,  Garât,  Gaveaux. 

A  côté  de  ces  musiciens,  prennent  place  —  et  place 
prépondérante —  deux  hommes  qui  n'étaient  pas  tout 
d'abord  destinés  à  la  musique.  Tous  les  deux  appar- 
tiennent à  l'armée.  Ils  se  sont  préparés,  par  la  cul- 
ture artistique  qui  a  occupé  leurs  loisirs,  â  entrer 
dans  la  vie  musicale,  où  les  événements  les  condui- 
sent. L'un,  né  en  1760,  Rouget  de  Lisle,  donnera  à  la 
Franco  son  chant  national.  L'autre,  né  en  1765,  Ber- 
nard Sarrette,  sera  le  fondateur  de  notre  Conserva- 
toire national  de  musique  et  de  déclamation. 


4.  Plmii  adoplé  dans  eette  étude 
4e  la  ninsiqae  française  de  1989  à  181  S* 

C*esl  par  l'étude  de  Bernard  Sarrette  que  nous 
commencerons»  car  ce  fut  de  son  action,  au  début  de 
la  Révolution,  que  sortit  le  mouvement  artistique 
populaire  qui  décida  de  l'orientation  nouvelle  de 
l'art  en  France,  et  son  hislcnre  est  celle  de  la  fonda- 
lion  du  Conservatoire.  Nous  suîfroas  par  l'étude  de 
Gossec,  qui  fut  le  premier  à  soutenir  Taffort  de  Sar- 
rette, qui  sut  le  vivifier,  y  entraîner  tons  kes-  autres 
musiciens  par  son  ardeur  convaincue,  et  donl  Toau- 
vre  vaste  résume  presque  complètement  rhistMi% 
des  fêles  et  des  cérémonie  auxquelles  la  musique  fut 
mêlée  pendant  la  Révolution. 

Isnsuite  nous  retracerons  rapidement  ce  que  firent, 
pendant  cette  période,  Grétry,  Martini,  Dalayrac. 
Puis  nous  étudierons  plus  complètement  l'œuvre  des 
musiciens  qui  appartiennent  à  l'histoire  de  la  pre- 
mière République  et  du  premier  Empire  :  les  Pleyel» 
Cherubini,  Lesueur,  Rouget  de  Lisle,  Méhul,  Berton, 
Catel. 

Enfin,  pour  qu'on  trouve  réunis  ici  des  documents 
historiques  aussi  complets  que  possible,  nous  consa- 
crerons quelques  pages  aux  moins  inconnus  parmi 
les  musiciens  qui,  en  continuant  à  écrire  de  tendres 
romances,  comme  au  temps  des  bergères  de  Tria- 
non,  maintinrent  curieusement,  en  pleine  ardeur 
révolutionnaire,  la  tradition  de  la  musique  aimable, 
insouciante  jusqu'à  la  naïveté,  que  le  Directoire  et 
l'Empire  devaient  rendre  à  la  vogue  la  plus  floris- 
sante. 


II 


BERNARD  SARRETTE 
LA  FONDATION  DU  CONSERVATOIRE 

Bernard  Sarrette  est  né  à  Bordeaux  le  27  novem- 
bre 1765.  Par  son  acte  de  naissance,  on  sait  que  son 
père  était  cordonnier;  mais  tout  ce  qui  concerne 
son  enfance  et  son  éducation  demeure  ignoré.  Un 
document  antérieur  à  la  Révolution  prouve  qu'à 
l'âge  de  24  ans  il  était  à  Paris  et  prenait  part  aux 
manifestations  organisées  par  les  citoyens  dévoué» 
aux  idées  nouvelles  ;  son  nom  figure  parmi  ceux  des 
signataires  d'une  adresse  transmise,  le  26  juin  1789, 
à  l'Assemblée  constituante,  afin  de  remercier  lea 
représentants  du  clergé  et  de  la  noblesse  qui  avaient 
annoncé  leur  volonté  de  «  confondre  l'intérêt  particu- 
lier dans  l'intérêt  général  pour  le  bonheur  de  tous  » 
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A  partir  du  13  juillet  1789»  veille  de  la  Révolution, 
où  fut  organisée,  en  face  des  troupes  étrangères  appe- 
lées par  la  cour,  la  milice  bourgeoise  d'où  allait  sortir 
la  garde  nationale,  le  rôle  de  Sarrette  peut  être  suivi 
avec  précision.  L'assemblée  des  électeurs  avait  nommé 
le  commandant  général  La  Fayette  et  les  états-majors, 
et  laissé  à  chaque  district  la  charge  de  nommer  les 
officiers  et  sous -officiers  de  la  milice  du  district. 
Choisi  par  ses  concitoyens,  Sarrette  rassemble  au 
district  des  Filles  Saint-Thomas,  où  il  habite,  cent 
cinquante  soldats  de  difiérents  régiments;  le  lende- 
main, il  les  arme,  puis  le  district  le  charge,  comme 
capitaine,  du  détail  et  du  commandement  de  ces 
troupes,  auxquelles  il  fait  faire  le  service  des  caisses 
publiques.  Quelques  jours  plus  tard,  pour  ne  point 
laisser  se  disperser  des  artistes  d'élite,  et  en  prévi- 
sion de  leur  nécessité  qu'il  entrevoit  prochaine,  il 
réunit  au  district  les  musiciens  et  les  élèves  du  dépôt 
des  gardes  françaises.  Désormais  Sarrette  appartient 
à  la  musique. 

Dans  le  tumulte  révolutionnaire  qui  bouleversa 
toutes  les  organisations  après  le  serment  du  Jeu  de 
Paume  et  la  prise  de  la  Bastille,  on  ne  s'était  point 
inquiété  de  ces  musiciens  du  corps  des  gardes  fran- 
çaises. Les  Parisiens  cependant  avaient  marqué  leur 
prédilection  pour  ces  artistes,  en  suivant  assidûment 
les  concerts  qui,  depuis  la  guerre  de  Sept  ans,  à 
l'imitation  d'une  coutume  allemande,  étaient  donnés 
dans  les  endroits  publics.  Mais  la  fièvre  guerrière 
avait  gagné  les  âmes  les  plus  douces;  le  bruit 
rythmé  des  tambours  semblait  la  seule  musique 
nécessaire  au  peuple  en  marche  vers  la  liberté;  on 
ne  pensait  pas  que  l'enthousiasme  de  la  foule  victo- 
rieuse allait  bientôt  déborder  des  églises,  où  l'orgue 
et  l'orchestre  de  l'Opéra  suffisaient  à  soutenir  les 
chants,  pour  s'affirmer  dans  des  cérémonies  en  plein 
air,  où  il  serait  nécessaire  de  recourir  à  un  orchestre 
assez  nombreux  et  à  une  sonorité  assez  puissante 
pour  accompagner  la  voix  de  Paris.  Guidé  par  un 
zèle  civique  prévoyant  encore  plus  que  par  le  souci 
artistique  d'éviter  leur  dipersement,  Sarrette,  mem- 
bre du  comité  du  district  des  Filles  Saint-Thomas, 
recueillit  les  quarante-cinq  musiciens  et  élèves  du 
dépôt  des  gardes  françaises.  Il  veilla  à  leur  subsis- 
tance et  les  prépara  à  participer  aux  premières  ma- 
nifestations populaires  de  la  rue,  comme  le  retour  à 
Paris  de  la  députation  des  femmes  et  des  filles  d'ai*- 
tistes  venues  à  Versailles,  le  7  septembre  1789,  pour 
offrir  à  l'Assemblée  nationale,  délibérant  alors  sur 
les  moyens  d'acquitter  la  dette  publique,  les  bijoux 
«  qu'eues  rougissaient  de  porter  quand  le  patriotisme 
leur  en  commandait  le  sacrifice  »;  ou  comme  la 
réception  triomphale  de  Louis  XVI,  le  6  octobre, 
arraché  à  Versailles  par  les  femmes  de  Paris. 

En  reconnaissance  des  services  rendus,  le  district 
des  Filles  Saint-Thomas  avait  voté  à  Sarrette  une 
^  épée;  mais  la  situation  de  ses  musiciens  n'en  restait 
pas  moins  irrégulière.  Deux  mois  après  la  prise  de 
la  Bastille,  le  !•'  septembre  1789,  le  grade  de  capi- 
taine, donné  par  ses  concitoyens  du  district,  lui 
avait  été  maintenu  en  passant  dans  la  garde  soldée  ; 
mais  il  lui  fallut  attendre  plus  d'une  année,  jusqu'en 
octobre  1790,  pour  que  fût  régularisée  la  situation 
officielle  des  musiciens,  dont  le  logement,  la  nour- 
riture, l'entretien,  étaient  restés  à  sa  charge. 

Leur  participation  à  toutes  les  fêles  et  cérémo- 
nies qui  suivirent  la  prise  de  la  Bastille,  et  qui  furent 
couronnées  par  les  jours  d'enthousiasme  de  la  Fédéra- 
tion, où  ils  apparurent  véritablement  comme  Tor- 


chestre  du  peuple,  méritait  cependant  la  sollicitude 
pour  eux  et  l'encouragement  pour  Tofflcier-citoyen 
qui  s'était  vaillamment  improvisé  leur  chef.  Ou  fut 
longtemps  à  le  comprendre,  car  personne  ne  pré- 
voyait alors  ce  que  la  grande  intelligence  de  Sar- 
rette, sa  ferme  volonté,  son  ardent  dévouement  à 
l'art  civique,  allaient  faire  naître  de  ce  noyau  de 
musiciens. 

En  octobre  1790,  quelques  jours  après  la  célébration 
de  la  cérémonie  funèbre  en  l'honneur  des  citoyens 
morts  à  Nancy,  la  musique  de  la  garde  nationale, 
jusqu'ici  abandonnée  à  la  vigilance  de  Sarrette,  était 
installée,  par  la  municipalité  de  Paris,  dans  une  mai- 
son sise  rue  Saint-Joseph,  numéro  11.  Sarrette  voyait 
ainsi  reconnaître  officiellement  le  corps  de  musiciens 
dont  il  s'était  fait  l'organisateur,  au  temps  où  la 
nécessité  d'un  orchestre  pour  le  peuple  n'était  pas 
encore  comprise.  Par  la  participation  de  plus  en 
plus  active  de  ses  musiciens  aux  manifestations  de 
la  rue,  puis  ù  la  fête  de  la  Fédération,  et  surtout  à 
la  cérémonie  funèbre  du  20  septembre  1790,  où  ils 
avaient  exécuté  la  Marche  lugubre  composée  par 
Gossec  pour  la  circonstance,  Sarrette  avait  montré 
qu'il  ne  s'était  pas  trompé  dans  son  pressentiment 
d'un  enthousiasme  assez  grandissant  pour  instituer 
l'habitude  des  fêtes  civiques,  et  donné  la  preuve 
qu'il  avait  su  admirablement  préparer  l'orchestre 
qui  convenait  pour  leur  célébration  en  plein  air. 
Aussi,  dès  le  1"  octobre,  mettant  en  exécution  la 
délibération  que  son  bureau  avait  prise  au  mois  de 
mai  1790,  de  veiller  «  à  l'entretien  futur  de  la  musi- 
que de  la  garde  nationale  »,  la  municipalité  de  Paris 
donnait  à  Sarrette  les  moyens  de  pourvoir  à  la  sub- 
sistance des  musiciens,  de  continuer  l'exemple  donné 
aux  compositeurs,  désormais  préoccupés  des  émo- 
tions nationales,  et  de  poursuivre  l'efibrt  artistique 
qui,  un  an  plus  tard,  le  17  octobre  1791,  devait  abou- 
tir à  la  mise  en  discussion,  devant  le  corps  municipal,, 
de  son  projet  d'établir  une  école  pour  fournir  des 
sujets  à  toute  l'armée  et  assurer  le  service  artistique 
des  fêtes  nationales.  En  1790,  il  était  encore  trop  tôt 
pour  que  Sarrette  pût  tenter  la  réalisation  de  ce  pro- 
jet, d'où  ÏEcole  de  la  garde  nationale  devait  naître  en 
1792,  puis  VInstitut  national  de  musique  en  1793,  enfin 
le  Conservatoire  de  musique  en  1795.  Mais,  après  les 
circonstances  solennelles  qui  réunirent  le  peuple  au 
cours  de  l'année  1795,  et  où  les  musiciens  de  la  garde 
nationale  eurent  un  rôle  prépondérant,  le  succès  s'af- 
firma avec  certitude. 

En  possession  de  la  maison  louée  par  la  muni- 
cipalité de  Paris  pour  les  musiciens  de  la  garde  na- 
tionale, Sarrette  se  voua  au  développement  et  au 
perfectionnement  de  son  œuvre  avec  une  ardeur  nou- 
velle. Des  instruments  nouveaux,  le  tuba  corva,  le 
buccin,  reconstitués  d'après  les  représentations  de  la 
colonne  Trajane  à  Rome,  s'ajoutèrent  aux  clarinet- 
tes, bassons  et  cors  qui  formaient  la  base  de  l'or- 
chestre d'instruments  à  vent  au  xviii^  siècle,  et  aux 
autres  instruments  à  vent  dont,  jusqu'à  cette  épo- 
que, l'emploi  n'était  pas  habituel  dans  cette  forme 
d'orchestre,  les  hautbois,  flûtes,  petites  flûtes,  trom- 
pettes, tambours,  serpents.  Le  tam-tam  apparut» 
devançant  le  canon.  Rien  ne  fut  négligé  pour  assurer 
la  bonne  exécution  des  hymnes  composés  d'abord 
par  Gossec,  puis  par  ses  émules,  à  l'occasion  des 
fêtes.  Le  peuple  souverain  eut  désormais  sa  musique, 
comme  le  roi  avait  eu  la  sienne. 

Malgré  l'activité  déployée  au  cours  de  l'année  1791 
par  les  musiciens  de  Sarrette,  malgré  leur  partiel- 
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pation  très  remarquée  aux  funérailles  de  Mirabeau, 
le  4  avril  1791,  qui  marquent  la  dernière  manifesta- 
tion religieuse  des  cérémonies  de  la  Révolution,  puis 
à  la  translation  de  Voltaire  au  Panthéon,  le  11  juil- 
let, et  &  la  fête  du  18  septembre  en  Thonneur  de 
Taché vement  de  la  Constitution,  la  loi,  promulguée 
en  octobre  1791,  qui  organisait  la  garde  nationale 
comprit  Sarre tte  parmi  les  ofQciers  ayant  droit  à  la 
retraite,  mais  aucun  article  ne  régla  la  situation 
des  musiciens  de  la  garde  nationale.  Sarrette  et  ses 
artistes  ne  se  laissèrent  point  aller  an  décourage- 
ment. Ils  continuèrent  à  prêter  leur  concours  à  des 
concerts  organisés  au  lycée  des  Arts  et  aux  fêtes 
célébrées  dans  la  première  moitié  de  Tannée  1792. 

Ce  zèle  persévérant  attira  sur  eux  l'intérêt  bien- 
veillant de  la  municipalité,  et  le  projet  de  fondation 
d'une  école,  que  Sarrette  n'avait  jamais  désespéré  de 
voir  triompher,  put  enfin  être  réalisé.  Le  9  juin  1792, 
le  conseil  général  de  la  commune  de  Paris  décréta 
llnslallation,  dans  la  maison  de  la  rue  Saint-Joseph, 
d*une  «  Ecole  de  musique  de  la  garde  nationale  », 
gratuitement  ouverte  à  cent  vingt  élèves  et  destinée 
à  faire  le  service  de  la  garde  nationale  et  des  fêtes 
publiques. 

Pour  la  première  fois,  fonctionnait  en  France  une 
école  populaire  de  musique;  pour  la  première  fois, 
l'enseignement  donné  ne  concernait  point  la  musi- 
que d'église,  comme  dans  les  maîtrises  de  cathédrale, 
ni  la  musique  de  théâtre,  comme  à  TEcoIe  royale  de 
chant.  An  peuple  qui  avait  conquis  la  liberté  et  célé- 
bré la  fraternité,  Sarrette  apportait  Torganisme  né- 
cessaire aux  manifestations  artistiques  inspirées  par 
ses  enthousiasmes.  Il  avait  lutté  pour  le  créer,  il  sut 
renverser  tous  les  obstacles  dressés  contre  son  déve- 
loppement, et  lui  mériter,  après  les  sympathies  de 
la -municipalité,  celles  du  gouvernement  national. 
Fort  des  services  rendus,  de  juin  1792  à  novembre 
1793,  par  les  professeurs  et  les  élèves  de  Técole,  à 
l'occasion  des  fêtes,  particulièrement  de  la  grande 
fête  du  20  août  1793,  à  laquelle  avaient  le  plus  acti- 
vement collaboré,  avec  le  peintre  David  et  le  poète 
M.-J.  Ghénier,  Gossec,  maître  de  musique,  et  Sarrette, 
commandant  de  Técole;  et,  en  outre,  ayant  prouvé 
l'utilité  de  son  effort  par  la  formation  d'un  corps  de 
musique  pour  Tarmée  de  TOuest,  Sarrette  vint,  le  8  no- 
vembre 1793,  h  la  Convention,  accompagné  de  tous 
ses  musiciens  et  d*une  députation  de  la  commune  de 
Paris.  Il  lot  une  pétition  demandant  le  concours  de 
la  Convention  et  le  changement  de  «  TEcole  de  mu- 
sique de  la  garde  nationale  »  en  c<  Institut  national 
de  musique  ».  Une  audition  des  professeurs  el  des 
élèves  suivit;  enfin  Chénier,  changeant  eu  motion 
la  demande  du  pétitionnaire,  et  obtenant  un  vote 
immédiat,  fit  décréter  «  la  formation  d'un  Institut 
national  de  musique  dans  la  commune  de  Paris  et 

1.  NouB  reproduisons  ici  les  principales  dispositions  de  la  loi  de 
16  thermidor  an  111  —  3  août  1795  —  portant  établissement  du  Con- 
servatoire de  musique.  Elles  précisent  nettement  ce  que  fut  l'institution 
à  son  origine  : 

I.  -^  Le  ConserTatoire  de  musique  est  établi  povr  exécuter  et  ensei- 
gner La  musique.  11  est  composé  de  115  artistes. 

II.  —  Sous  le  rapport  d'exécution,  il  est  employé  à  célébrer  les  fêtes 
nationales;  sous  le  rapport  d'enseignement,  il  est  chargé  de  former 
les  éliTes  dans  toutes  les  parties  de  l'art  musical, 

UL  — -  600  élèves  des  deux  sexes  reçoivent  gratuitement  l'instruction 
dans  le  Conservatoire.  Ht  tant  choisie  proportionnellement  dans  tous 
les  départements. 

IV.  —  La  surveillance  dans  tontes  les  parties  de  l'enseignement  et 
de  l'exécution  dans  les  fêtes  publiçueê  est  conOéo  ii  5  inspecteurs  de 
l'ensoignemeat»  choisis  parmi  les  compositeurs. 

Y.  —  Les  cinq  inspecteurs  sont  nommés  par  l'Institut  national  des 
sciences  et  arts.  ' 


le  renvoi  au  comité  d'instruction  publiqile  4u  projet 
d'organisation  de  cet  établissement  j». 

Jusqu'au  mois  de  mars  1794,  des  mesures  provi- 
soires  réglèrent  le  fonctionnement  de  TInstitut.  A 
celte  époque,  Sarrette  fut  arrêté. 

Mêlé  aux  mouvements  politiques  par  sa  partici- 
pation aux  réunions  du  Comité  de  surveillance  de  la 
section  Brutus,  il  fut  dénoncé  à  la  fois  comme  ennemi 
des  nobles  et  comme  favorisant  les  intrigues  des  aris- 
tocrates. Le  malentendu  se  prolongea  pendant  plus 
d'une  année,  jusqu'au  mois  de  mai  1795,  oA  sa  mise 
en  liberté,  après  une  succession  d'arrestations  et  d'é* 
largissements,  devint  définitive. 

Malgré  ces  entraves  apportées  aux  travaux  qu'il 
multipliait  pour  assurer  la  vitalité  de  son  œuvre, 
Sarretbe  put  maintenir  l'institution,  que  ne  soutenait 
encore  aucune  organisation  officielle.  H  réussit  même 
à  lui  fournir  les  ressources  nécessaires  à  son  déve- 
loppement par  la  très  heureuse  création  du  «  Maga* 
sin  de  musique  à  l'usage  des  fêtes  nationales  ».  Les 
compositeurs,  devenus  leur  propre  éditeur,  et  unis 
par  le  dévouement  à  la  propagation  de  leur  idéal  ar- 
tistique commun,  publièrent  en  livraison  des  œuvres 
écrites  pour  les  fêtes  nationales;  puis,  sous  forme 
de  périodique,  des  recueils  de  chants  civiques,  avec 
orchestre  réduit,  destinés  à  la  province  et  à  Tarmée. 
Tant  de  ténacité  obtint  que  la  Convention  reconnut 
enfin,  suivant  Tezpression  du  rapporteur,  que  «  Ton 
avait  mis  quelque  négligence  à  fonder  d'une  manière 
positive  cette  institution  >»,  et  que  le  temps  était  venu 
de  se  préoccuper  de  Tadoption  du  projet  d'organisa- 
tion depuis  longtemps  proposé. 

Au  lendemain  d'un  concert  donné  au  théâtre  de  la 
rue  Feydeau  pour  l'exercice  annuel  des  élèves,  le 
poète  M.^.  Chénier  présenta  à  la  Convention,  au  nom 
des  comités  de  TInstruction  publique  et  des  l'inances, 
un  rapport  sur  l'organisation  définitive  de  TInstitut. 
De  vifs  applaudissements  accueillirent  son  discours, 
où  Tefibrt  de  Sarrette  et  de  ses  collaborateurs  élût 
célébré  avec  une  éloquence  convaincue.  L'effet  fut 
décisif,  et,  le  3  août  1795,  la  Convention  promulgua 
la  loi  organisant  l'établissement  créé  en  1793  sons 
le  nom  d'Institut  national  de  musique,  et  lui  donnant 
désormais  le  nom  de  Conservatoire  de  musique.  Par 
une  lettre  de  Sarrette  adressée,  en  1842,  à  M.  Tail^ 
landier,  et  conservée  dans  les  manuscrits  de  la  Biblio- 
thèque  nationale,  on  sait  la  raison  de  ce  changement 
de  nom  :  Daunou  avait  demandé  de  renoncer  au  mol 
institut,  K  dont  il  avait  besoin  pour  VInstitut  natûh 
nal  des  Sciences  el  des  Arts  »;  et,  sentant  l'impor- 
tance de  la  demande,  Sarrette  avait  prié  Chénier, 
avant  la  discussion,  de  «  remplacer  le  mot  Institut 
par  celui  de  Conservatoire,  comme  indiquant  juste- 
ment le  but  de  cet  établissement^  ». 

Le  but  de  Sarrette  était  atteint.  Toutefois,  des  dif- 


XV.  —  Le  Conservatoire  fournit  tous  les  jours  un  corps  de  musiciens 
pour  le  service  de  ta  garde  nationale  près  le  Corps  législatif. 

La  loi  stipulait  ainsi  la  «  formation  ■  : 

EMSEiGiTKifBifT.  —  Professcurs  do  soUège,  14;  clarinette,  19;  ilAte,  d; 
hautbois.  A;  basson.  13;  cor,  12;  trompette,  3;  trombone,  1;  scrpentt 
4;  buccins  cl  lubip  corvae,  1  ;  timbalier,  1  ;  violon,  8  ;  basse.  4;  contre- 
basse,  1  ;  clavecin,  6;  orgue,  1  ;  vocalisation,  3;  chant  simple.  4;  chant 
déclamé,  S  :  accompagnement,  3  ;  composition,  7. 

Total  :  115. 

ExÉcoTioR.  —  Compositeurs  dirigeant  l'ezéculion,  5;  chef  d'orches- 
tre  ezécutant,  1  ;  clarinettes,  30;  fiâtes,  10;  cors,  12;  bassons,  18  ;  ser- 
pents, 8  ;  trombones.  3  ;  trompettes,  4  ;  tnbœ  oorve,  2  ;  buccins,  i  ; 
timbaliers,  2  ;  cymbaliers,  i  ;  tambours  turcs,  2  ;  triangles,  S  ;  grosses 
caisses,  2;  noo-e&éculanls  employés  à  diriger  les  élèves  chaulant  ou 
exécutant  dans  les  fèlcs  publiques,  10. 

ToUl  :  115. 
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^caltés  matérielles  retardèrent  roaverture  de  réta- 
blissement pendant  plus  d*iin  an.  Ce  n^est  que  le 
!•'  brumaire  an  V  —  22  octobre  1796  —  que  toutes 
les  questions  concernant  Tinstallation  dans  les  bâti- 
ments de  1*  Hôtel  des  Menus  Plaisirs  furent  complè- 
tement réglées,  et  que  la  cérémonie  d'ouverture  put 
être  faite,  en  présence  du  ministre  de  Tintérieur,  d'un 
délégué  de  Flnstilut  national  des  Sciences  et  des  Arts 
et  des  divers  personnages  ofGciels. 

Sarrette  y  prononça  un  discours  dont  il  n*est  pas 
inutile  de  rappeler  le  passage  consacré  aux  instru- 
ments à  vent,  car  il  explique  la  très  grande  part  faite 
à  l'enseignement  et  à  la  pratique  de  ces  instru- 
ments, dans  l'organisation  des  fondateurs  du  Con- 
servatoire : 

• 

...  Le»  nouveUes  iniUtutions  du  Gouyerneroent  républicain 
dans  l'instruction  publique  font  un  devoir  an  Gonserratoire  de 
diriger  ses  soins  vers  la  perfection  et  la  multiplicité  des  instru- 
menta à  vent.  En  effet,  la  célébration  des  fêtes  nationales  devant 
se  faire  en  plein  air,  ne  laisse  aucun  doute  sur  l'importante  uti- 
lité de  ces  instruments  :  on  sait  que  leur  volume  de  son  et  la 
résistance  qu'ils  opposent  à  l'Intempérie  de  l'air  ne  permettent 
aucune  espèce  de  comparaison  avec  ceux  à  cordes.  Chargés  du 
service  des  fêtes  publiques,  les  instruments  à  vent  ont  nne  nou- 
velle carrière  à  parcourir  ;  alors,  prenant  la  place  des  violons  et 
des  basses,  soit  dans  les  symphonies,  soit  dans  l'accompagne- 
ment des  hymnes,  leur  partie  devient  entièrement  principale. 
Ce  nouvel  emploi,  et  la  nécessité  de  propager  et  d'étendre  les 
moyens  de  ces  instruments,  réclament  impérieusement  un  sys- 
tème d'enseignement  beaucoup  plus  étendu  que  celui  qui  jus- 
qu'ici fut  pratiqué  par  les  écoles  de  musique  militaire.  Mais, 
quel  que  soit  le  mode  d'enseignement  adopté  pour  cette  partie, 
il  est  deux  puissants  moyens  qui  doivent  être  employés  pour 
muIUplier  les  grands  artistes  que  la  nation  possède  dans  ce 
genre  :  le  premier,  c'est  de  donner  aux  instruments  à  vent,  arri- 
vés à  un  certain  degré  de  perfection,  la  pratique  d'un  instrument 
à  cordes  afin  que  l'élève,  introduit  dans  l'exécuUon  des  bons 
ouvrages  à  cette  partie,  puisse  y  prendre  le  sentiment  de  la  bonne 
musique,  et  devenir  lecteur  à  force  d'occasions  de  lile;  le  second, 
d'inviter  les  harmonistes  à  écrire  plus  souvent  qu'ils  ne  l'ont 
fait  pour  cette  utile  portion  de  leur  art... 

Le  Conservatoire  de  musique  fondé  et  son  fonc- 
tionnement organisé ,  Sarrette  voulut  céder  la  place 
aux  musiciens  de  profession.  Mais  ceux-ci  compri- 
rent de  quelle  force  ils  seraient  privés,  si  l'homme 
d'énergie  toute-puissante  qui,  d'une  petite  phalange 
de  musiciens  militaires,  avait  fait  la  plus  grande 
école  de  musique  de  l'Europe,  venait  à  leur  man- 
quer. Grétry,  Gossec,  Gherubini,  Méhul  et  Lesueur, 
les  cinq  inspecteurs  de  l'enseignement,  demandèrent 
à  la  Convention  que  Sarrette  fût  placé  à  la  tète  de 
rétablissement  dont  il  avait  été  le  premier  à  con- 
cevoir le  projet  et  le  plus  ardent  à  vouloir  la  réalisa- 
tion. Sarrette  fut  nommé  commissaire  du  gouverne- 
ment; puis,  sous  le  Directoire,  ce  titre  fut  changé  en 
celui  de  directeur,  qui  fut  maintenu  sous  l'Empire. 

A  mesure  que  s'afÛrma  le  retour  vers  les  usages 
et  les  idées  du  passé,  Sarrette  et  ses  collaborateurs 
durent  s'éloigner  de  la  tradition  artistique  féconde 
qu'ils  avaient  instituée,  en  voulant  mettre  l'art  en 
communion  avec  le  peuple,  et  se  borner  à  des  progrès 
ne  concernant  que  l'enseignement,  tels  que  la  publi- 
cation de  méthodes,  la  création  de  classes  de  décla- 
mation, d'un  pensionnat  pour  les  élèves  de  chant, 
d'une  bibliothèque,  d'une  salle  de  concert,  lis  eurent 
aussi  à  se  défendre  contre  de  violentes  attaques  sus- 
citées par  ceux  qui  voulaient  le  rétablissement  des 
anciennes  maîtrises  dans  les  cathédrales,  et  dont  les 
intrigues  parvinrent  à  briser  les  liens  d'amitié  qui, 
jusque-là,  avaient  uni  Lesueur  à  Sarrette,  mais  ne 
purent  rien  pour  détacher  du  Conservatoire  et  de 
son  organisateur  Gossec,  Gherubini,  Méhul,  Calel.  Il 
reste  acquis  à  la  mémoire  de  Sarrette  qu'il  s'efforça 
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de  réagir  contre  l'abandon  de  la  tradition.  La  meil- 
leure preuve  en  fut  donnée  lorsqu'il  refusa  d'adjoin- 
dre à  la  direction  du  Conservatoire  et  à  la  direction 
des  fêtes  nationales,  dont  il  avait  réclamé  la  réunion, 
celle  de  l'Opéra,  qu'on  jugeait  utile  et  logique  de 
lui  confier.  Cette  fidélité  au  passé  lui  valut  d'être 
chassé  du  Conservatoire,  lorsque  les  Bourbons  res- 
taurèrent la  monarchie,  et  poussèrent  la  haine  des 
œuvres  nées  de  la  Révolution  jusqu'à  effacer  le  titre 
«  Conservatoire  »  pour  le  remplacer  par  l'ancienne 
appellation  u  Ecole  royale  de  musique  ». 

Le  28  décembre  1814,  quelques  jours  après  sa^ 
nomination  au  grade  de  chevalier  delà  Légion  d'hon- 
neur, l'abbé  de  Montesquiou  lui  avait  transmis  l'avis 
de  sa  destitution.  Sarrette  se  retira  dans  un  coin  de 
Paris,  où  il  prit  l'habitude  d'être  oublié.  Après  1830, 
le  gouvernement  lui  offrit  de  reprendre  la  direction 
du  Conservatoire,  qui  avait  cessé  de  s'appeler  Ecole 
royale  de  musique.  Mais  la  direction  était  aux  mains 
de  son  ami  Gherubini,  et  Sarrette  ne  voulut  pas  qu'elle 
en  sortit.  11  demeura  dans  sa  retraite.  Dix  ans  plus 
tard,  en  1840,  d'anciens  élèves  se  souvinrent  de  lui 
et  organisèrent  un  banquet  en  son  honneur.  Il  y  prit 
place  en  face  de  Gherubini,  et  rappela  qu'il  avait  eu 
«  le  bonheur  de  le  retenir  en  France  dans  des  temps 
difficiles  ».  Berton,  Adam,  Habeneck,  Tulou,  Vogt, 
Dauprat,  Dourlen,  Halévy,  Panseron,  Leborne,  Pon- 
chard ,  Samson ,  de  la  Comédie  française ,  Zimmer- 
man,  Henry  Lemoine,  Léonard,  pour  ne  citer  que  les 
plus  célèbres,  étaient  groupés  autour  de  lui.  Après  les 
toasts,  l'acteur  Samson  improvisa  quelques  vers,  qui 
restent  comme  un  témoignage  de  l'affection  qu'a- 
vaient pour  Sarrette  tous  ceux  qui  s^étaient  appro* 
chés  de  lui  : 

De  celui  qui  fonda  notre  Conservatoire 

Dans  ce  banquet  heureux  nous  célébrons  la  gloire. 

U  revoit  ses  enfants  qui  sont  un  peu  barbons  ; 

I^s  cheveux  ont  blanchi  ;  toujours  jeunes  et  bons, 

Les  cœurs  n'ont  pas  changé.  Dans  ce  moment  prospère 

Nous  nous  sentons  enfants,  en  voyant  notre  père. 

Dix-huit  ans  après  ce  banquet,  en  1858,  le  gouver- 
nement prit  la  décision  de  placer  le  buste  de  Sarrette 
dans  une  des  salles  du  Conservatoire.  Quelques  jours 
plus  tard,  le  U  avril  1858,  âgé  de  93  ans,  Sarrette  mou- 
rut. Les  obsèques  furent  solennelles ,  et  des  discours 
émus  furent  prononcés  à  l'inhumation,  au  cimetière 
Montmartre.  Puis  le  silence  se  fit.  On  ne  se  souvint 
pas  que  Sarrette  avait  laissé  un  fils  dont  la  piété 
filiale  obtint  qu'après  32  ans,  en  1800,  une  rue  de 
Paris  prît  le  nom  du  fondateur  du  Conservatoire.  On 
la  choisit  au  Petit-Montrouge,  très  loin  du  quartier 
des  musiciens,  oiî  sainte  Cécile  a  sa  rue,  et  où  Ber- 
nard Sarrette  est  oublié. 


III 


GOSSEC 
LES    FÊTES   DE    LA    PREMIÈRE    RÉPUBLIQUE 


1.  Gossec.  —  Sa  carrière  Jusqu'à  1*989. 

François-Joseph  Gossec,  de  son  vrai  nom  Gossé, 
est  né  le  11  janvier  1734  à  Vergnies,  village  de  la 
prévôté  de  Maubeuge,  que  Louis  XIV  avait  fait  fran* 
çais,  et  qui  est  redevenu  belge  depuis  1815. 
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Fils  d'un  laboareur  très  pauvre,  il  fat  occupé,  dès 
la  tendre  enfance,  à  garder  les  vaches.  Poussé  par 
l'inslinct  musical  qui  ranimait,  ii  remplit  les  longues 
heures  vécues  dans  les  champs,  en  écoutant  chanter 
les  oiseaux  et  en  improvisant  de  naïves  mélodies 
qui  leur  répondaient.  Puis,  après  avoir  entendu  le 
ménétrier,  ii  se  Ût,  avec  un  sabot,  une  espèce  de  vio- 
lon, sur  lequel  il  s'efforça  de  reproduire  les  sons  qui 
chantaient  en  lui.  Bientôt  tout  le  village  s'intéressa 
au  petit  pâtre  musicien,  et  un  o.ncle  plus  fortuné  prit 
soin  d'aider  au  développement  de  son  intelligence 
et  de  ses  dispositions  musicales  si  précoces. 

On  le  mil  à  l'école  et  à  l'église,  pour  qu'il  chantât 
au  lutrin  avec  les  enfants  de  chœur.  Quelques  mois 
plus  tard,  Gossec  était  admis  à  la  maîtrise  delà  ca- 
thédrale d'Anvers,  où,  pendant  huit  années,  il  étudia 
la  musique.  Lorsqu'il  en  sortit,  à  l'âge  de  dix-sept 
ans,  il  savait  jouer  du  violon,  et  ses  connaissances 
en  contrepoint  et  en  fugue  étaient  sufûûsantes  pour 
lui  permettre  de  composer  correctement.  De  riches 
amateurs  de  musique  réunirent  alors  les  ressources 
nécessaires  à  la  réalisation  du  désir  ardent  qui  lui 
vint  de  se  rendre  à  Paris. 

11  y  arriva  en  1751,  avec  une  lettre  de  recomman- 
dation pour  Rameau.  Le  maître  accueillit  paternelle- 
ment son  jeune  confrère,  reconnut  en  lui  un  talent 
et  une  énergie  dignes  d'être  encouragés,  et  lui  pro- 
cura l'emploi  de  directeur  de  la  musique  chez  le 
fermier  général  La  Popelinière. 

L'orchestre  du  célèbre  financier  avait  été  formé 
pour  l'exécution  des  œuvres  nouvelles  de  Rameau. 
Gossec,  en  dirigeant  avec  une  consciencieuse  recon- 
naissance l'étude  et  l'interprétation  des  ouvrages  de 
son  protecteur,  acquit  rapidement  une  grande  expé- 
rience de  chef  d'orchestre  et  compléta  son  éduca- 
tion de  compositeur.  Dès  l'année  1754  il  fut  en  état 
de  se  produire  à  côté  du  maître  glorieux;  et,  pour 
l'orchestre  dont  il  avait  la  direction,  il  écrivit  ses 
premières  symphonies»  Leur  apparition  attira  sur  lui 
l'attention  de  tous  les  musiciens.  Il  inaugurait  en 
effet  un  genre  que  personne  n'avait  encore  essayé 
en  France,  et  qui  ne  devait  fleurir  en  Allemagne  que 
cinq  ans  plus  tard,  avec  Haydn.  Le  répertoire  des 
concerts  se  bornait  jusque-là  à  des  pièces  pour  le 
clavecin,  à  des  sonates  pour  violon  ou  viole  avec 
clavecin,  à  des  ouvertures  pour  orchestre.  Les  sym- 
phonies de  Gossec  assurèrent  à  l'art  musical  tout 
entier  une  extension  féconde,  qui  s'étendit  au  déve- 
loppement des  formes  et  au  perfectionnement  de 
l'instrumentation.  La  place  de  Gossec  était  désormais 
marquée  dans  l'histoire  de  la  musique.  Ses  contem- 
porains lui  ont  rendu  justice,  en  ne  sacriflant  pas  sa 
gloire  à  celle  d'Haydn.  Parlant  de  la  «  Symphonie  », 
au  livre  premier  de  ses  Essais  sur  la  musiqucj  Grétry 
écrira  :  «  Quoi  qu'en  ait  dit  Fontenelle,  nous  savons 
ce  que  nous  veut  une  bonne  sonate,  et  surtout  une 
symphonie  de  Haydn  ou  de  Gossec.  » 

Le  fermier  général  La  Popelinière  ayant  licencié 
son  orchestre,  Gossec  devint  directeur  de  la  musique 
chez  le  prince  de  Conti.  Il  y  fit  exécuter  de  nouvelles 
symphonies,  puis  ses  premiers  quatuors,  qui  parurent 
en  1759.  A  la  même  époque,  il  donna  son  premier 
essai  dramatique,  la  Périgourdine ,  opéra-comique 
en  un  acte,  représenté  chez  le  prince  de  Conti. 
Une  Messe  des  Morts,  solennellement  interprétée  à 
Saint-Roch  en  1762,  lui  valut  des  témoignages  d'ad- 
iliîraiion  particulièrement  précieux,  comme  celui  de 
Philidor,  déclarant,  après  l'audition,  qu'il  «  donne- 
rait tous  ses  ouvrages  pour  avoir  fait  celui-là  ».  Tous 


les  théâtres  s'ouvrirent  alors  à  Gossec,  et,  sans  inter- 
rompre la  publication  de  ses  symphonies,  quatuor» 
et  trios,  il  donna  : 

Le  Faux  Lord,  en  1764;  les  Pécheurs,  en  1766;  le 
Double  Déguisement,  Toimon  et  Toinette,  deux  actes 
représentés  à  la  Ck>médie  italienne,  en  1767;  puis 
Sabinus,  cinq  actes,  à  l'Académie  royale  de  musique, 
en  1774;  et,  sur  diverses  scènes,  Alexis  et  Daphné, 
Philémon  et  Baucis,  en  1755;  la  Fête  du  village,  en 
1778;  Thésée,  trois  actes,  en  1782;  Rosine,  trois  actes, 
en  1786;  la  musique  des  chœurs  de  la  tragédie  Elec^ 
tra,  en  1783;  celle  des  chœurs  d*Athalie,  de  Racine, 
en  1786. 

L'extraordinaire  activité  de  Gossec  se  manifesta 
aussi  en  dehors  de  la  composition.  En  1770,  il  avait 
fondé,  dans  les  salons  de  l'hôtel  de  Soubise,  avec  le 
chevalier  de  Saint-Georges,  le  Concert  des  Amateurs, 
pour  l'exécution  de  la  musique  symphonique  ;  puis, 
en  1773,  il  prit  la  direction,  avec  Gaviniès  et  Leduc, 
du  Concert  spirituel ,  dont  les  séances,  très  suivies^ 
étaient  données  pendant  le  carême,  et  pour  lesquelles 
il  écrivit  deux  oratorios,  la  Nativité,  l'Arche  d*alliance, 
puis  un  0  salutaris  à  trois  voix  sans  accompagne- 
ment, devenu  bientôt  célèbre,  et  dont  la  musique, 
adaptée  à  d'autres  paroles,  devait  être  souvent  chan* 
tée  pendant  la  Révolution,  pour  célébrer  la  Liberté. 
Gossec  fut  aussi  un  professeur  de  grand  talent  et 
un  organisateur  de  l'enseignement  musical,  ardem- 
ment dévoué  au  progrès  de  son  art.  La  nécessité  de 
créer  une  Ecole  royale  de  chant  était  apparue  depuis 
longtemps   aux   musiciens    et   aux    fonctionnaires 
royaux  chargés  des  rapports  avec  l'Opéra.  Pendant 
l'année  1783,  la  création  de  l'école  avait  été  décidée. 
Mais  aucun  des  musiciens  qualifiés  pour  en  prendre 
la  directioit  ne  se  décidait  à  assumer  cette  tâche.  Le 
glorieux  émule  de  Gluck,  Piccinni,  le  surintendant 
de  la  musique  du  roi,  Dauvergne,  refusaient  leur  con- 
cours. L'énergie  et  l'abnégation  de  Gossec  mirent  fin 
aux  incertitudes  et  aux  attentes.  Il  donna  à  Louis  XVI 
son  concours  le  plus  complet.  Le  3  janvier  1784,  un 
arrêt  du  Conseil  d'Etat  organisait  VEcole  royale  de 
chant,  qui  ouvrait  le  1«'  avril,  sous  la  direction  de 
Gossec.  Il  y  avait  appelé  les  meilleurs  professeurs. 
Son  activité  fut  un  stimulant  pour  tous,  et  d'heureux 
résultats  se  manifestèrent  rapidement.  Lorsque,  vingt 
ans  plus  tard,  la  République  décidera  de  développer 
considérablement    l'œuvre     d'éducation    artistique 
commencée  par  la  royauté,  elle  trouvera  en  Gossec 
le  collaborateur  nécessaire,  formé  par  une  longue 
expérience,  et  dont  le  dévouement  se  montrera  alors 
encore  plus  ardent,  parce  qu'il  ne  s'agira  plus  de  ser- 
vir l'intérêt  artistique  de  quelques  privilégiés  seule- 
ment, mais  celui  de  la  nation  tout  entière. 

En  1789,  Gossec  avait  acquis,  par  ses  œuvres  et 
par  son  zèle  artistique,  assez  de  gloire  pour  immor- 
taliser son  nom  et  mériter  l'admiration  reconnais- 
sante des  musiciens.  Il  avait  ouvert  la  voie  à  ses 
successeurs^  en  donnant  les  premiers  modèles  de 
symphonie,  en  créanl  des  concerts,  en  développant 
l'orchestre  par  l'introduction  des  clarinettes,  des 
cors,  des  trombones  à  l'opéra,  par  la  recherche 
d'effets,  comme  le  chœur  invisible  de  l'oratorio  la 
Nativité,  chantant  dans  la  coupole,  qu'on  retrouve 
dans  Parsifal  de  Richard  Wagner,  comme  l'orchestre 
de  trompettes,  cors,  trombones,  clarinettes  et  bas- 
sons, placé  dans  une  tribune  élevée  et  répondant, 
pour  le  <€  Tuba  ml  ru  m  »  de  la  Messe  des  Morts,  à  l'or- 
chestre occupant  la  place  habituelle,  exemple  dont 
s'inspireront  Lesueur  et  Berlioz. 
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On  a  oublié  ses  symphonies  depuis  Haydn,  ses  opé- 
ras depuis  le  triomphe  de  ceux  de  Gluck,  la  Metse  de% 
Morts,  depuis  le  Requiem  de  Mozart,  et  toutes  ses  ini- 
tiatives depuis  les  heureuses  imitations  qui  en  furent 
faites.  Mais  il  reste  à  Gosseo  une  gloire  qui  n*a  point 
été  éclipsée  :  celle  d'avoir  été  le  plus  grand  musicien 
de  la  Révolution. 

Quand  elle  éclata,  il  avait  cinquante-cinq  ans,  et 
sa  renommée  était  faite.  Cependanl,  il  va  s'alQrmer 
le  plus  ardent  parmi  les  jeunes  musiciens  qui  se 
grouperont  autour  de  son  enlhousiasme,  et  le  plus 
actif  parmi  ceux  qu'enflammera  son  ardeur.  Il  sera 
le  compositeur  des  premières  fêtes  célébrées  en 
1790,  à  qui  se  joindront  Gatel,  Pleyel,  Rouget  de 
Lisle,  en  1791,  Méhul,  en  1793,  Gherubini,  Dalayrac, 
Devienne,  Lesueur,  en  1794,  Berton,  Gaveaux,  en 
1795;  et,  aux  dernières  fêtes  célébrées  en  1799,  il 
paraîtra  encore.  11  prendra  une  part  prépondérante 
dans  la  fondation  du  Gonservatoire,  en  1795,  et  col- 
laborera à  toutes  les  méthodes  rédigées  pour  rensei- 
gnement des  élèves.  Pendant  dix  années,  il  sera  Fa- 
pôtre  convaincu  de  la  doctrine  artistique,  qui  veut 
l'art  en  communion  avec  le  peuple.  Et,  dans  Fhistoir'e, 
le  nom  de  Gossec  restera  fçlorieusement  représen- 
tatif, avec  ceux  de  David  et  de  J.-M.  Ghénier,  de  Tart 
né  de  la  Révolution,  du  mouvement  à  la  fois  social, 
philosophique,  artistique,  qui  institua  les  fêtes  de  la 
première  République. 

Les  premières  manifestations  de  ce  mouvement, 
depuis  1789,  au  lendemain  de  la  prise  de  la  Bastille, 
jusqu'en  1792,  au  lendemain  de  la  première  fête  de 
la  Liberté,  sont  particulièrement  utiles  à  connaître. 
Nous  les  retracerons  donc  ici  avec  le  développement 
nécessaire. 

.2.  Les  Féies  de  la  prenlère  RépabUqne. 
Frenaère  période  t  «VS»  à  «VSd. 

Ce  n'est  point  dans  la  rue  que  furent  célébrées  les 
premières  fêtes  de  la  Révolution,  mais  dans  les  égli- 
ses, et  avec  de  la  musique  religieuse.  Le  lendemain 
de  la  prise  de  la  Bastille,  on  chanta  un  Te  Deum  à 
Notre-Dame.  Gomme  l'ont  écrit  Edm.  et  J.  de  Goncourt, 
«  le  bon  Dieu  eut,  aux  premiers  jours  de  la  Révolu- 
tion, la  popularité  de  Louis  XVI  ».  Et  ils  ont  cité 
catte  profession  de  foi  imprimée  dans  un  journal  du 
teni|M  ;  «  Le  père  des  humains  peut-il  être  un  aris- 
tocrate? L'arc-en-ciel  qui  couronne  sa  tête  majes- 
tueuse n'est-il  pas  une  assez  belle  cocarde  patriotique 
et  directement  aux  couleurs  de  la  nation?...  » 

Pour  accueillir  Louis  XYI  arrivant  de  Versailles  à 
Paris,  le  17  juillet,  ce  fut,  il  est  vrai,  à  un  opéra- 
comique  en  vogue  de  Grélry,  Lucile,  que  le  peuple 
emprunta  son  chant  de  bienvenue  :  Où  peut-on  être 
mieux  qu'au  sein  de  sa  famille;  mais,  au  matin  de  la 
nuit  du  4  août,  où  noblesse  et  clergé  avaient  abdiqué 
leurs  droits  territoriaux  et  personnels,  ce  furent  des 
chants  liturgiques  et  un  sermon  qui  préludèrent  au 
mouvement  populaire  dont  Paris  fut  animé,  à  l'issue 
du  service  funèbre  célébré  «  pour  le  repos  des  citoyens 
morts  à  la  défense  de  la  cause  commune  ». 

Ce  jour-là,  le  tambour  fut  la  seule  musique  qui 
retentit  dans  la  rue. 

L'enthousiasme  ne  devait  atteindre  l'art  que  peu  à 
peu.  Le  peuple  avait  été  appelé  à  l'église  pour  hono- 
rer la  mémoire  des  citoyens  morts  à  la  prise  de  la 
Bastille.  C'est  là  aussi  que,  quatre  jours  après,  le 
dimanche  9  août,  il  fut  convié  pour  fêter  les  soldats- 
citoyens  de  la  garde  nationale,  au  jour  où,  inaugu- 


rant leurs  uniformes,  des  bataillons  se  réunirent  dans 
plusieurs  districts  pour  la  bénédiction  des  drapeaux. 

Le  lendemain,  Paris  était  encore  en  fête.  Les  dames 
du  marché  Saint-Martin  se  réunirent  au  prieuré  pour 
se  rendre  à  l'église  Sainte -Geneviève,  ayant  à  leur 
tête  des  tambours,  de  la  musique  et  un  détachement 
de  la  garde  nationale.  Arrivées  à  l'église,  ces  dames 
K  assistèrent  à  une  messe  solennelle  et  musicale, 
ainsi  qu'à  un  Te  Deum  en  action  de  grâce  de  l'hecH 
reuse  révolution  qui  venait  de  s'opérer  »  (Révolutions 
de  Paris). 

Puis,  le  mois  suivant,  les  hommes,  eux  aussi,  vou- 
lurent mettre  en  action  leur  enthousiasme,  et,  le 
14  septembre,  vers  l'église  de  la  patronne  de  Paris, 
monta  le  nouveau  cortège. 

On  verra  par  le  compte  rendu  de  cette  manifesta- 
tion, extrait  de  la  Chronique  de  Paris,  que  déjà  le 
peuple  aspirait  à  exprimer  sa  joie  de  la  liberté  con- 
quise, en  une  fête  célébrée  hors  des  enceintes  qui  ne 
pouvaient  le  contenir  tout  entier  : 

Le  fauboarg  Saint- Antoine  s'est  rendu  en  procession  à  Sainte^ 
Genevière.  Le  nombre  prodigieux  des  femmes,  toutes  vêtues  de 
blanc  et  rangées  sur  deux  files,  leur  air  religieux  et  Tordre  dan« 
lequel  eUes  marchaient,  les  armes  ornées  de  bouquets  qui  s'éle- 
vaient au  milieu  du  sexe  désarmé,  douze  cents  hommes  de  la 
milice  bourgeoise  en  uniforme,  le  bruit  du  tambour,  le  son  das 
instruments  et  jusqu'au  choix  des  airs,  la  représentation  en  bois 
de  cette  formidable  forteresse,  portée  sur  les  épaules  des  braves 
gardes-fktmçais  qui  l'ont  prise,  le  concours  du  peuple  et  les  applau- 
dissements qui  partaient  des  rues,  des  croisées  remplies  de  spec- 
tateurs, tout  donnait  un  rif  intérêt  à  cette  fête  patriotique,  dont 
la  pompe  a  dû  être  superbe  du  côté  de  la  rue  Saint-Antoine,  où 
elle  a  pu  bien  mieux  se  développer. 

Enfin,  elle  nous  donnait  une  idée  de  ce  que  doit  être  un  jour  la 
fête  dont  la  célébration  doit  sans  doute  suivre  la  clôture  de  la 
consUtution  et  dont  l'anniversaire  sera  notre  première  fête  natio- 
nale. 

Mais  rheure  n'était  pas  venue,  et  c'est  encore  à 
l'occasion  d'une  cérémonie  religieuse  que,  le  27  sep- 
tembre, le  peuple  fraternisa.  A  l'église  Notre-Dame 
fut  renouvelée,  avec  un  appareil  extraordinairement 
pompeux,  pour  les  drapeaux  des  soixante  bataillons 
des  soixante  districts,  la  solennité  de  la  bénédiction  ; 
et  l'abbé  Fauchet,  devenu  le  «  prédicateur  ordinaire 
du  peuple  parisien  »,  depuis  un  sermon  où  il  avait 
appelé  Jésus-Christ  «  la  divinité  concitoyenne  du 
genre  humain  »,  y  glorifla  la  liberté. 
.  Cependant,  la  musique  s'organisait;  le  capitaine 
Bernard  Sarrette,  avec  les  musiciens  et  les  élèves  du 
dépôt  des  gardes  françaises,  soldés,  habillés  et  pour- 
vus d'instruments  à  ses  frais,  avait  formé  la  musique 
de  la  garde  nationale,  et  Gossec  écrivait  pour  elle 
des  marches  dont  la  joyeuse  sonorité  mettait  en  fête 
les  rues  de  Paris.  Jusque-là,  le  peuple  n'avait  guère 
chanté  qu*au  son  de  l'orgue;  désormais  il  allait  pou- 
voir chanter  dans  la  rue,  au  sOn  de  la  musique  mili- 
taire. 

Le  mouvement  artistique  commençait  seulement 
à  se  dessiner,  lorsque  la  première  fête  en  plein  air  de 
la  Révolution,  la  Fédération,  fut  décrétée  par  l'As- 
semblée nationale,  La  musique  n'y  tint  point  la  place 
qu'elle  devait  occuper  dans  les  fêtes  suivantes  ;  mais, 
ce  jour-là,  l'élan  fut  donné,  et  l'indifiTérence  avec 
laquelle  fut  accueillie  l'exécution  du  Te  Deum  de  Gos- 
sec, transplanté  de  l'église  Notre-Dame  dans  l'immen- 
sité du  champ  de  Mars,  montra  la  nécessité  de  créer 
des  œuvres  nouvelles,  de  renoncer  aux  architec- 
tures sonores  des  cathédrales,  de  ne  plus  continuer, 
dans  les  jours  de  fêtes,  suivant  l'expression  d'un  audi- 
teur, u  à  assourdir  le  peuple  de  l'hymne  latine,  qui  ne 
peut  émouvoir  son  cœur,  ni  peindre  ses  affections  ». 

Bernard  Sarrette  était  en  avance  sur  les  compo- 
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titeurs,  et,  avec  ses  musiciens  de  la  garde  nationale, 
il  accompagna  Tenthousiasme  du  peuple  non  seule- 
ment au  jour  de  la  fête,  mais  pendant  les  semaines 
qui  précédèrent  et  qui  remplirent  le  champ  de  Mars, 
aménagé  par  les  citoyens  eux-mêmes,  d'une  allé- 
gresse formidable. 

Les  musiciens  n'étant  pas  encore  venus  à  lui,  le 
peuple  se  donna  une  chanson  pour  soutenir  son  en- 
thousiasme. Au  dicton  populaire  qui  exprimait  naïve- 


ment sa  foi  :  Ça  ira,  ça  ira...,  il  adapta  Tair  d'une 
contredanse  fameuse,  i<?  CariUon  national,  sur  lequel 
on  avait  tant  dansé  chez  Marie- Antoinette,  et  ce  fut 
le  chant  nalional,  dont  la  France  entière  retentît, 
quand  les  provinces  libérées  se  préparèrent  à  venir 
s'unir  fraternellement  à  Paris.  Pour  avoir  devancé  la 
Marseillaise,  le  Ça  ira  a  mérité  que  Michelet  lui  con- 
sacrât une  page  immortelle  dans  son  Histoire  de  la 
Révolution» 


Ah!    ça  i  .ra,  ça  i.ra,    ça   i  .  ra,     Lepeupleen.ee  jour,  sanscesse    re' 


FIN. 


.pè.te: Ahl  ça  i  .  ra,  ça  i.  ra,  ça  i  .  ra.    Maigre  les  mu.tins.  tout  ré.us.si  .  ra . 


Nos  en. ne. mis   con.fus  en  restent   là.        Et  nous  al  .Ions  chan.ter  ALle.lu  « 


ça  i  .  ra,    ça  i.ra,  ça  i   .  ra, Quand  ra.ris.to  .  cra  .  te  pro.tes.te  . 


.  ra^  Ah!  ça  i.ra,  ça  i.ra,  ça  i.ra,  Le  boncitoy.en  au  nez  lui  ri.ra . 


En  chantant  ma   chanson. nette  Avec  plai.sir  on  di  .  ra: 


C'est  une  formidable  poussée  d'enthousiasme  qui, 
renversant  les  hésitations  de  l'Assemblée  nationale 
et  les  objections  des  réactionnaires,  décida  la  fête  de 
la  Fédération,  célébrée  au  champ  de  Mars  le  14  juil- 
let 1790. 

A  la  volonté  du  peuple  de  Paris  qui  désirait  ar- 
demment commémorer  la  prise  delà  Bastille,  s'était 
ajoutée  la  volonté  du  peuple  des  départements,  qui, 
délivré  des  antiques  barrières  provinciales,  aspirait 
à  solenniser  l'unité  de  la  patrie.  Dès  la  un  de  1789,  à 
Valence,  à  Montélimar,  en  Bretagne,  dans  le  Jura,  des 
citoyens  s'étaient  réunis  pour  abjurer  la  province  et 
affirmer  la  joie  de  la  destruction  des  petites  patries 
locales  et  de  l'avènement  de  la  nation  soumise  à 
une  loi  commune;  peu  à  peu,  l'enthousiasme  avait 
gagné  le  pays  tout  entier,  et,  dès  les  premiers  beaux 
jours  de  l'année  1790,  les  Parisiens  savaient  que, 
lorsqu'ils  s'assembleraient  au  champ  de  Mars  pour 
fêter  la  France  libre,  les  représentants  de  tous  les 
départements  se  joindraient  à  eux  pour  fêter  la  fra- 
ternité des  Français.  Aussi,  contre  cet  immense  mou- 
vement, tous  les  obstacles  accumulés  devaient-ils  être 
iinpuissants  à  empêcher  que  la  célébration  de  la  date 
anniversaire  de  rafTranchissement  ne  devint  la  date 
anniversaire  de  l'union.     . 

'  On  avait  mis  de  la  mauvaise  volonté  à  préparer  le 
champ  de  Mars;  mais,  en  quelques  jours,  le  peuple 
avait  bouleversé  le  terrain  et  l'avait  transformé  en 
un  vaste  amphithéâtre  garni  de  gradins,  au  milieu 
duquel  s'élevait  l'autel  de  la  Patrie,  où  Ton  montait 


par  quatre  escaliers  terminés  chacun  par  une  plate- 
forme couronnée  de  cassolettes  antiques;  puis  il  avait 
édifié,  du  côté  de  l'Ecole  militaire,  une  haute  tribune 
drapée  en  bleu  et  en  blanc  et,  du  côté  de  la  Seine, 
un  gigantesque  arc  de  triomphe. 

Pour  cette  première  manifestation  en  dehors  de 
l'Église,  on  n'avait  point  recherché  autre  chose  que 
la  pompe  religieuse,  et  ce  fut  une  messe  qui  précéda 
la  cérémonie  du  serment  civique.  Cinq  mois  aupara- 
vant, le  14  février  1790,  une  même  cérémonie  avait  eu 
lieu  à  Notre-Dame,  où  les  membres  de  l'Assemblée 
nationale  avaient  juré  fidélité  à  la  nation,  à  la  loi  et 
au  roi.  Les  journaux  avaient  constaté  la  froideur  de 
la  fête;  mais,  au  champ  de  Mars,  le  14  juillet,  l'enthou- 
siasme du  peuple  fit  la  fête  grandiose. 

Un  souvenir  du  formidable  enthousiasme  de  la  Fé- 
dération nous  reste.  C'est  le  Chant  du  4â  juillet,  de 
Gossec,  sur  un  poème  de  Chénier. 

L'œuvre  ne  fut  point  entendue  k  la  cérémonie  du 
champ  de  Mars,  où  l'on  exécuta  un  Te  Deum  com- 
posé par  Gossec,  ni  dans  les  jours  de  fête  qui  précé- 
dèrent et  suivirent,  où  l'on  chanta  le  refrain  entraî- 
nant du  Ça  ira.  Dans  cette  première  fête  célébrée 
hors  de  l'église,  mais  demeurée  attachée  à  la  pompe 
religieuse  par  la  célébration  de  la  messe  sur  l'autel 
de  la  patrie  érigé  au  champ  de  Mars,  il  n'y  avait  pas 
place  pour  l'art,  né  de  Tenthousiasme  du  peuple. 
Cependant,  l'œuvre  était  née  le  14  juillet  1790,  car 
les  journaux  publiés  au  commencement  du  mois 
citent  les  vers  les  plus  caractéristiques  du  poème,  et 
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rémottvante  sincérité  de  la  musique  marque  Theure 
d'exaltation  et  de  foi  en  la  liberté  qui  l'inspira.  Elle 
demeure  pour  rappeler  de  quels  sentiments  furent; 
pénétrés  nos  aïeux,  lorsque  l'anniversaire  de  laliberté 
conquise  les  unit  dans  le  même  espoir  de  fraternité, 
et  ce  serait  aujourd'hui  le  chant  national  des  Fran- 
çais, si  n'avait  point  surgi  la  Marseillaise,  devenue, 
avec  assez  de  gloire,  le  chant  guerrier  de  la  France 
victoriease,  pour  que  fût  délaissé  le  chant  pacifique 
de  la  France  affranchie. 

Moins  de  deux  mois  après  la  fête  delà  Fédération, 
une  nouvelle  tragique  bouleversait  Paris  :  plusieurs 
centaines  de  soldats  de  la  garnison  de  Nancy,  appar- 
tenant au  régiment  Meslre-de-Gamp,  à  celui  du  Roi, 
à  celui  des  Suisses  de  Châteauvieux,  avaient  été  mas- 
sacrés, le  31  août,  par  la  troupe  des  gardes  nationales 
de  la  Meurthe  et  des  départements  voisins,  comman- 
dée par  le  général  Bouille. 

L'exaspération  des  Parisiens  menaçait  de  devenir 
dangereuse,  lorsque  l'Assemblée  nationale  décida  de 
donner  au  champ  de  Mars  une  fête  funèbre  en  l'hon- 
neur des  citoyens  morts  à  Nancy  ;  et,  le  20  septembre 
1790,  Paris  s'assembla  au  champ  de  la  Fédération» 
où,  en  présence  de  la  garde  nationale  et  d'une  dépu- 
tation  des  régiments  de  Nancy,  sur  Tautel  de  la 
Patrie,  qu'entouraient  soixante  aumôniers  revêtus 
de  leurs  ornements  sacerdotaux  de  deuil,  fut  célé- 
brée, à  la  mémoire  «  des  victimes  de  l'amour  de  la 
patrie  et  des  victimes  de  la  loi  »,  la  cérémonie  expia- 
toire. Dans  le  compte  rendu  qu'en  donna  la  Chronique 
de  Paris  nous  voyons  apparaître  une  nouvelle  préoc- 
cupation :  celle  d'associer  pleinement  la  musique  aux 
fêtes,  par  des  œuvres  écrites  spécialement. 

La  fôte  funèbre  du  champ  de  la  Fédération  a  été  imposante. 
L*autel  de  la  Patrie  était  tendu  en  noir  drapé  de  bianc,  entouré 
de  cyprès  et  de  quatre  cassolettes  d'où  sortait  une  fumée  épaisse  ; 
H  était  surmonté  d'une  forteresse.  La  galerie  était  drapée  comme 
l'autel.  Les  six  ditisions  sont  entrées  en  môme  temps  par  les 
principales  ouvertures,  les  arme*  bas  et  dans  le  plus  grand  ordre  ; 
elles  portaient  un  étendard  à  la  romaine,  surmonté  d'une  cou- 
ronne de  cyprès.  La  musique  a  exécuté  Vowerture  de  Dèmophon 
et  quelques  marches.  On  aurait  désiré  des  morceaux  mieux 
adaptés  à  la  circonstance... 

D'après  ce  témoignage  contemporain,  aucune  mu- 
sique spéciale  n'aurait  été  composée  à  l'occasion  de 
cette  fête  funèbre.  Quelques  marches  sont  seulement 
signalées,  avec  Tou vertu  re  de  l'opéra  de  Vogel,  Dèmo- 
phon, représenté  en  1789,  qu'un  autre  récit  du  temps 
dit  avoir  été  exécutée  auchamp  de  Mars,  le  20  septem- 
bre, par  t(  douze  cents  instruments  à  vent  ».  Cepen- 
dant, un  portrait  de  Gossec,  exposé  dans  la  biblio- 
thèque du  Conservatoire,  montre,  sur  le  pupitre  ser- 
vant d^appui  au  compositeur,  des  feuillets  de  musique 
qui  portent  ce  titre  :  Marche  lugubre  pour  les  honneurs 
funéraires  qui  doivent  être  rendus  au  champ  de  la  Fé- 
dération, le  20  septembre  4190,  aux  mânes  des  citoyens 
morts  à  l'affaire  de  Nancy,  La  très  grande  impression 
que  produisit  cette  marche  lugubre  de  Gossec,  quel- 
ques mois  plus  tard,  aux  obsèques  de  Mirabeau,  et 
qui  fut  éprouvée  par  tous,  rend  peu  vraisemblable 
l'exécution  à  la  cérémonie  funèbre  du  20  septembre. 
C'est  là  une  question  d'histoire  peu  passionnante  et 
dont  nous  ne  nous  serions  point  inquiété,  si  elle  ne 
nous  avait  donné  l'occasion  de  mettre  en  relief  la 
très  significative  remarque  de  la  Chronique  de  Paris 
sur  la  musique,  qu'on  aurait  désirée  «  mieux  adaptée 
à  la  circonstance  ». 

Cette  préoccupation  marque   qu'en   dehors   des 


artistes,  comme  Sarrette  et  Gossec,  déjà  orientés 
vers  un  art  musical  nouveau,  commençait  à  s'afûr- 
mer  universellement  le  rôle  prépondérant  de  la  mu- 
sique dans  les  fêtes  de  la  Révolution;  et  que,  deux 
mois  après  la  Fédération,  où  l'on  n'avait  point  fait 
place  à  la  musique,  on  s'inquiétait  de  la  part  qu'elle 
avait  prise  à  la  cérémonie  funèbre  en  l'honneur  des 
soldats  morts  à  Nancy,  et  on  conviait  les  musiciens 
à  créer  des  œuvres  pour  les  cérémonies  futures. 

Le  4  avril  1791,  Paris  tout  entier  conduisit  Mira- 
beau au  Panthéon.  On  avait  proposé  d'abord  l'inhu- 
mation sous  l'autel  de  la  Patrie,  érigé  au  champ  de 
la  Fédération;  mais  bientôt  on  avait  compris  que  le 
héros  de  la  liberté  ne  serait  dignement  honoré  que 
si  l'hommage  rendu  préparait  l'instauration  du  culte 
à  l'humanité  libre,  et  on  avait  décidé  de  mener  dans 
un  triomphe  le  corps  de  Mirabeau  à  l'église  Sainte- 
Geneviève,  vouée  par  la  patrie  reconnaissante  à  la 
mémoire  des  grands  hommes  et  choisie  pour  être 
leur  panthéon.  • 

La  sévère  beauté  et  la  majesté  de  l'édiflce  évo- 
quaient des  pensées  dont  Edgar  Quinet  s'est  fait 
l'interprète  éloquent  :  «  Voilà  pourquoi  cette  vaste 
enceinte  ressemblait  à  un  forum;  c'est  la  place  où 
se  réunira  le  peuple  pour  rendre  son  jugement  sur 
les  morts.  »  Voilà  pourquoi  cette  colonnade  portait 
si  haut  ses  splendeurs;  pourquoi  la  coupole  se  dres- 
sait comme  une  couronne  sur  la  tête  de  Paris.  11 
s'agit  ici  de  l'apothéose  non  d'une  bergère,  mais  de 
la  France,  de  la  patrie,  sous  la  figure  des  grands 
hommes  qui  vont  surgir  au  souffle  d'un  monde 
nouveau...  » 

Pendant  que  l'Assemblée  nationale  décidait  l'a- 
pothéose de  Mirabeau,  le  peuple  avait  empli  la  ville 
de  son  agitation  inquiète  et  émue;  mais  quand  était 
venu  le  moment  de  la  cérémonie,  il  était  entré 
dans  le  recueillement,  et  il  n*en  sortit  point  pendant 
tout  le  temps  que  dura  la  pompe  funèbre  de  Mira- 
beau, la  plus  vaste,  «  la  plus  populaire  qu'il  y  ait 
eu  au  monde  avant  celle  de  Napoléon  »,  a  écrit 
Michelet. 

L'exécution,  à  la  pompe  funèbre  de  Mirabeau,  de 
la  Marche  lugubre,  de  Gossec,  où  le  compositeur  avait 
employé  le  tam-tam,  laissa  aux  contemporains  un 
profond  souvenir.  Les  Révolutions  de  Paris  écrivirent  : 
«  ...  Les  prêtres  étaient  précédés  d'un  corps  de  mu- 
siciens, exécutant  sur  divers  instruments  étrangers, 
naturalisés  depuis  peu  en  France,  une  marche  véri- 
tablement funèbre  et  religieuse;  les  notes,  détachées 
Tune  de  l'autre,  brisaient  le  cœur,  arrachaient  les 
entrailles  et  peignaient  d'avance  la  situation  où  on 
allait  se  trouver  à  la  vue  du  cercueil...  »  Le  Moniteur 
rappela  «  le  roulement  lugubre  du  tambour  et  les 
sons  déchirants  des  instruments  funèbres  qui  répan- 
daient dans  l'àme  une  terreur  religieuse...  »  Long- 
temps après,  M"^*  de  Genlis  évoqua  la  mémoire  de 
cette  cérémonie  et  de  Témotion  créée  par  la  Marche 
lugubre  :  «  ...  Je  ne  connais  point  de  compositions 
musicales  de  concerts  où  l'on  ait  imaginé  de  placer 
des  silences  complets  de  tous  les  instruments;  cepen- 
dant, dans  le  genre  religieux  et  funèbre,  le  plus  beau 
de  tous,  des  silences  composés  d'une  ou  deux  me- 
sures produisent  un  effet  prodigieux  ;  ceux  qui  ont 
entendu  la  musique  funèbre  exécutée  à  l'enterrement 
de  Mirabeau  peuvent  en  juger.  Celte  musique  était 
admirable,  les  silences  faisaient  frémir,  c'était  véri- 
tablement le  silence  de  la  tombe.  » 


1574 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


rTTT^"'l 


«/? 


«/  - 


Ped. 


8*  basM... 
P«d. 


8*  batsa 

Ped. 


HISTOIRE  DE  LÀ   MUSIQUE 


XVIII'  ET  XIX'  SIÈCLES.    —  FRANCE     lt75 


c      À-   - 

J 

J      J 

„^fs 

Jt. 

»^^ 

îf 

^ 

1 

//= 

— //= 

Pn 

-« 

= 

-o 

( 

^ 

W#^ 

^=^ 

^ 

^^ 

M 

y 

=E^^ 

Si  proronde  avait  été  l'impression  produite  par  la 
marcbe  lugubre  de  Gossec,  dont  les  harmonies  dou- 
loureuses avaient  rythmé  ta  marche  du  cortège  dans 
la  nuit,  qne  désormais  la  musique  eut  sa  place  défi- 
nitivement reconnue  dans  toutes  les  fêtes  de  la  Révo- 
lution, el  qu'elle  s'y  manifesta  non  seulement  par 
l'orchestre  d'instruments  de  cuivre  et  de  bois  dont 
Sarrette  avait  pressenti  la  nécessité,  mais  encore  par 
des  œuvres  spécialement  composées  pour  l'événement 
célébré. 

Trois  mois  après  la  pompe  funèbre  de  Mirabeau, 
Voltaire  entrait  au  Panthéon;  et  déjà  les  chœurs 
«'uaissaient  aux  instruments  pour  l'exécution  gran- 
diose d'hymnes  qui  restent  parmi  les  plus  beaux  de 
ceni  qu'a  produits  l'art  de  la  Hévolutton, 

Dès  l'année  1790,  Charles  Villelte,  mari  delà  fille 
adoptive  de  Voltaire,  avait  demandé  la  translation 
du  corps  de  Voltaire  ii  Paris,  où  la  sépulture  lui  avait 
été  refusée  en  1778,  et  proposé  la  consécration  aux 
grands  hommes  d'un  temple  de  la  capitale  : 

<c  D'après  les  décrets  de  l'Assemblée  nationale, 
l'abbaye  de  Sellières  est  vendue.  Le  corps  de  Vol- 
taire y  repose.  Souffrlrei-vous  que  cette  précieuse 
relique  devienne  la  propriété  d'un  particulier?... 
Vous  approuverez  sans  doute,  messieurs,  la  trans- 
lation de  Voltaire  à  Paris  ;  il  s'agit  de  déterminer  le 
lien  où  il  doit  être  déposé...  Si  les  Anglais  ont  réuni 
leurs  grands  hommes  dans  Westminster,  pourquoi 
hésiterions-nous  à  placer  le  cercueil  de  Voltaire  dans 
le  plus  beau  de  nos  temples,  dons  la  nouvelle  Sainte- 
Geneviève,  en  face  du  mausolée  de  Descartes,  que 
l'on  alla  chercher  de  même  &  Stockholm,  seize  ans 
après  sa  mort?  C'est  là  que  j'olTre  de  lai  élever  un 
monument  à  mes  frais...  >i 

:  par  l'enthousiasme  du  peuple,  qui  vou- 


lait affirmer  dans  la  pompe  des  fêles  civiques  son 
avènementà  la  liberté  et  à  la  fraternité,  l'Assemblée' 
nationale  saisit  l'occasion  qu'apportait  la  circons* 
tance  imprévue  de  la  vente  de  l'abbaye  de  Sellières, 
et,  le  30  mai  1191,  elle  décréta  la  translation  des 
cendres  de  Voltaire  au  Panthéon. 

Pour  cette  fête,  qui  ne  réclamait  point  de  cbanls 
funèbres,  et  dont  aucun  rite  ne  prévoyait  la  célébra- 
tion, on  fit  appel  au  concours  de  tous  les  arts:  le 
peintre  David  en  fut  l'ordonnateur,  et  Tarchitecte 
Celterier  l'exécuteur;  le  poète  M.-J.  Chénier  écrivit 
des  odes  et  des  hymnes,  le  compositeur  Goasec  les 
mit  en  musique,  el  Bernard  Sarretle  en  assura  l'in- 
terprétation. 

A  l'effort  de  ces  talents  se  joignit  celui  de  tous  ceux 
qui  avaient  fait  la  Révolution,  et  dont  la  manifesta- 
tion se  produisit  sous  les  formes  les  plus  diverses. 

Fixée  d'abord  au  4  juillet  1791,  la  translation  des 
cendres  de  Vollaire  fut  retardée  au  11  juillet  par  la 
fuite  du  roi  et  son  arrestation  !i  Varennes.  Mais  les 
esprits  oublièrent  pour  un  moment  leur  inquiétude 
de  l'avenir,  et  une  grande  exaltation  anima  Paris 
pendant  les  jours  que  dura  la  gloriGcation  de  Vol- 

Le  dimanche  10  juillet,  le  char  partant  son  corps 
entrait  dans  la  capitale  après  un  trajet  triomphal  à 
travers  les  provinces  enthousiastes. 

Les  restes  de  Voltaire  furenl  conduits  à  la  place  de 
la  Bastille  et  déposés  sur  un  cénotaphe  de  lauriers  el 
de  roses,  élevé  à  l'endroit  où,  depuis  deui  ans,  n'é- 
taient plus  les  cachots  qui  avaient  jadis  emprisonné 
le  poêle.  Un  immense  pèlerinage  s'empressa  vers  te 
cercueil  fleuri,  et  rien  n'aurait  troublé  la  majesté  de 
cet  hommage  émouvant  si  quelques  malveillances  ne 
s'étaient  efforcées  de  créer  un  mouvement  de  proies- 
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tation,  en  prétextant  Findignité  scandaleuse  d'une 
cérémonie  où  Ton  n'avait  point  convié  la  religion  qui 
avait  rejeté  VoUaire,  el  aussi  rimprévoyance  admi- 
nistrative de  l'Assemblée  nationale,  qui  dilapidait  des 
finances  en  fêtes  inutilement  pompeuses. 

Pour  répondre  à  ces  tentatives  de  désordre, 
Charles  Villette  donna  la  preuve  que  Ja  dépense  de 
]*Etat  se  bornait  à  18.000  livres.  Et  le  rédacteur  des 
RévolutioM  de  Paris  s'opposa  au  reproche  de  scan- 
dale, en  rappelant  la  gloriûcation  du  poète  italien 
Pétrarque,  où  le  pape  lui-même  avait  pris  place, 
sans  étonnement,  à  côté  des  dieux  mytholof^iques 
figurés.  La  cérémonie  de  la  translation  des  cendres 
de  Voltaire  au  Panthéon,  le  lundi  11  juillet  1791, 
put  s'accomplir  avec  la  sérénité  et  la  grandeur  qui 
convenaient  à  l'acte  de  gloriûcation  accompli  par  un 
peuple  affranchi  envers  le  génie  libérateur.  Gossec 
avait  écrit  un  chœur  à  trois  voix  d'homme,  avec  har- 
monie, Peuple,  éveille-toi,  sur  un  fragment  de  Samson 
de  Voltaire,  qui  fut  exécuté  devant  l'Opéra;  puis  un 
chant,  avec  harmonie,  sur  un  poème  de  Ghénier,  Ce  ne 
sont  plus  de  pleurs,  qui  fut  exécuté  devant  la  maison 
de  Voltaire,  quai  des  Théâtins,  devenu  quai  Voltaire, 
le  jour  même  de  la  cérémonie. 

La  place  qui  convient  aux  arts  leur  avait  été,  pour 
la  première  fois,  donnée  sans  parcimonie,  dans  la 
translation  de  Voltaire  au  Panthéon.  Aussi,  désor- 
mais, à  l'habitude  déjà  prise  de  mettre  en  action  les 
enthousiasmes  du  peuple,  au  moyen  de  fêtes  et  de 
cérémonies,  s'ajoute  celle  de  ne  plus  recourir  aux 
rites  consacrés  de  la  liturgie,  pour  la  célébration 
solennelle  des  événements  patriotiques  et  des  vertus 
civiques.  Les  esprits  étaient  encore  sous  Timpression 
du  spectacle  grandiose  de  la  translation  de  Voltaire 
au  Panthéon,  le  11  juillet  1791,  lorsque  vint  le  jour 
de  la  commémoration  de  la  prise  de  la  Bastille, 
devenu,  depuis  le  14  juillet  1790,  l'anniversaire  delà 
Fédération. 

Le  peuple  s'assembla  au  champ  de  Mars,  mais  ne 
s'y  anima  point.  Le  goût  lui  était  venu  de  cérémo- 
nies moins  prévues  et  plus  «  analogues  au  temps  », 
que  la  célébration  de  la  messe  sur  l'autel  de  la  Patrie 
par  révêque  de  Paris.  En  outre,  à  cette  heure,  que 
l'arrestation  du  roi  dans  sa  fuite  vers  l'étranger  et 
les  hésitations  de  l'Assemblée  nationale  rendaient 
anxieuse,  cette  répétition  stricte,  où  même  l'élément 
liturgique  était  diminué,  de  la  cérémonie  accompa- 
gnant le  serment  de  fidélité  à  la  nation  célébrait  si 
pauvrement  le  deuxième  anniversaire  de  l'affranchis- 
sement de  la  patrie  et  le  premier  anniversaire  de 
l'union  des  citoyens,  que  le  peuple  ne  se  souvint  de 
son  triomphe  à  la  Bastille  et  de  son  enthousiasme  à 
la  Fédération,  que  pour  ressentir  plus  douloureuse- 
ment la  déception  de  son  immense  espoir. 

Le  lendemain  15  juillet,  l'inquiétude  de  l'avenir 
l'avait  repris  tout  entier.  Dix  mille  citoyens  signè- 
rent, ce  jour-là,  sur  l'autel  de  la  Patrie,  une  pétition 
à  l'Assemblée  nationale,  qui  discutait  alors  Tinviola- 
bilité  de  la  personne  du  roi.  L'Assemblée  avait 
espéré  faire  le  calme  en  rendant  un  décret  qui  met- 
tait en  accusation  le  général  de  Bouille  pour  avoir 
préparé  la  fuite  du  roi,  et  un  décret  qui  mettait 
Louis  XVI  hors  de  toute  accusation. 

On  avait  espéré  faire  le  calme;  ce  fut  Tagilalion 
qui  sortit  de  cette  décision  précipitée.  Toutes  les 
sociétés  patriotiques  se  donnèrent  rendez-vous  au 
champ  de  Mars,  le  17  juillet,  et  plus  de  quarante 
mille  personnes  se  préparèrent  à  signer,  sur  l'autel 
de  la  Patrie,  une  nouvelle  pétition  demandant  à  l'As- 


semblée nationale  de  revenir  sur  le  'décret  qui,  avec 
un  trop  grand  empressement,  innocentait  le  roi. 

L'apparition  subite  de  dix  mille  gardes  nationaux 
en  armes,  accompagnés  d'un  détachement  de  cava- 
lerie, interrompit  brusquement  les  danses  et  les 
chants  de  ceux  qui  trompaient  ainsi  Timpatience 
d'apposer  leur  signature.  Puis  les  têtes  s'aLTolèrent 
devant  tout  cet  appareil  de  violence,  qui  défiait  la 
liberté  d'opinion;  les  gardes  nationaux  furent  inju- 
riés, lis  répondirent  par  des  coups  de  fusil;  des 
hommes,  des  femmes,  des  enfants  réfugiés  près  de 
l'autel  de  la  Patrie  y  furent  massacrés.  Pour  ne  point 
avoir  su  prévoir  l'oubli  des  sommations  préalables, 
auxquelles  la  foule  eût  obéi,  le  maire  Bailly  et  La 
Fayette  mirent  à  leur  popularité  cette  tache  de  sang 
ineffaçable,  et  les  atroces  exaspérations  de  la  Terreur 
furent  devancées. 

Les  espérances  de  réaction  que  fit  naître  cette 
lugubre  journée  du  14  juillet  1791  ne  devaient  pas 
durer  longtemps. 

L'Assemblée  nationale,  en  s'empressant  de  mettre 
le  roi  hors  de  cause,  n'avait  pas  trompé  la  confiance 
du  peuple.  On  le  comprit,  lorsque  les  esprits  com- 
mencèrent à  revenir  au  calme.  Dans  la  constitutioa 
dont  elle  allait  achever  l'élaboration,  un  article 
reconnaissait  l'abdication  du  roi  au  cas  où  le  ser- 
ment prêté  par  lui  ne  serait  pas  fidèlement  tenu.  La 
générosité  de  la  mesure  politique  qui  avait  innocenté 
Louis  XVI  au  retour  de  Varennes  apparut  alors,  et 
la  proclamation  prochaine  de  la  Constitution  sembla 
la  promesse  certaine  d'une  ère  de  paix  fraternelle. 
On  accueillit  avec  joie  la  décision  prise  par  l'Assem- 
blée nationale  de  fêter  solennellement  la  proclama- 
tion de  la  Constitution,  et  quand  vint  le  jour  fixé, 
le  18  septembre  1791,  le  peuple  montra,  par  son 
enthousiasme,  qu'il  était  revenu  à  la  confiance  et  à 
l'espoir. 

La  proclamation  de  la  Constitution  solennellement 
faite  le  18  septembre  1791  marque  dans  notre  his- 
toire une  date  inoubliable,  car,  en  ce  jour,  avec  les 
devoirs  liant  les  gouvernés  aux  gouvernants,  furent 
déclarés  les  droits  de  l'homme.  A  la  célébration  de 
cette  fête  civique,  qu'on  avait  voulue  sans  apparat, 
sans  décor,  simplement  grandiose,  la  musique  avait 
été  jugée  digne  d'être  conviée.  L'hymne  de  Gossec, 
déjà  exécuté  à  la  translation  de  Voltaire  au  Pan- 
théon, Peuple,  éveille-toi.  Romps  tes  fers,  y  devint 
l'expression .  de  l'enthousiasme  du  peuple  français,, 
soulevé  par  la  sincérité  de  sa  foi  jusqu'à  la  certitude 
de  la  Liberté  et  de  la  Fraternité.  Abandonnant  leurs 
armes,  les  soldats  de  la  garde  nationale  portèrent 
Gossec  en  triomphe,  quand  résonnèrent  les  dernières 
notes  de  l'hymne. 

Les  musiciens  peuvent  se  souvenir  avec  orgueil 
de  la  place  que  tint  leur  art  à  la  fête  où  furent  pro- 
clamés, par  la  déclaration  des  droits  de  l'homme  eb 
du  citoyen,  les  principes  qui  sont  demeurés  l'évan- 
gile de  la  Uévolution.  Et  pour  cette  manifestatioa 
glorieuse,  ils  doivent  une  reconnaissance  particulière 
à  leur  ancêtre  Gossec. 

A  l'occasion  du  retour  à  Paris  des  Suisses  du  régi- 
ment de  Châteauvieux,  fut  célébrée  la  première 
«  fête  de  la  Liberté  ». 

Complètement  éclairée  par  les  arrière-pensées  réac- 
tionnaires du  général  de  Bouille,  qui  avait  voulu  la 
condamnation  de  ces  soldats  républicains  en  1790  et 
qui  avait  préparé  la  fuite  du  roi  à  l'étranger  en  1791,. 
FAssemblée  nationale  s'était  décidée,  dès  le  com- 
mencement de  l'année   1792,  à  amnistier  les  survi- 
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vants  da  ré(jiment  de  GhâteauTieux.  Elle  n'avait  songé 
qu'à  accomplir  un  acte  de  justice;  mais  ceux  en  qui 
]es  derniers  événements  avaient  exaspéré  rattache- 
ment aux  anciennes  instilulions  y  voulurent  voir  un 
encouragement  k  l'insubordination,  et  ils  créèrent  an 
mouvement  de  protestation.  L'organisation  d'une 
fdte  de  la  Liberté,  pour  accueillir  les  graciés,  fut  la 
réponse  du  peuple. 

Malgré  les  obstacles  accumulés,  les  prép^iratifs 
furent  poussés  avec  tant  d'activité,  que  la  date  de  la 
célébration  put  être  fixée  au  15  avril,  et  que  rien  ne 
manqua  à  l'éclat  de  la  journée,  pas  même  les  décora- 
tions imaginées  par  le  peintre  David,  auxquelles  on 
avait  proposé  de  renoncer  pour  ne  pas  retarder  la 
fête,  qui  suscitait  des  récriminations  de  plus  en  plus 
bruyantes. 

Impuissants,  les  détracteurs  de  la  fête  de  la  Liberté 
durent  assister  à  son  succès.  Tous  les  arts  s'étaient 
unis  pour  la  faire  triomphante.  Le  peintre  David 
avait  organisé  le  cortège  et  orné  le  char  de  la  Liberté 
de  peintures  dignes  d'un  musée.  Le  musicien  Gossec 
avait  exprimé  l'allégresse  populaire  en  une  Ronde 
nationale,  que  tous  chantèrent  et  dansèrent,  au  son 
de  l'orchestre  d'harmonie  de  Sarrette,  et  en  un 
Hymne  à  la  Liberté,  sur  un  poème  de  Ghénier,  Premier 
bien  des  mortels,  à  Liberté,  qui  mêla  à  la  gaieté  de  la 
danse  chantée  la  pure  émotion  d'un  gracieux  can- 
tique. 

Le  récit  que  nous  trouvons  de  cette  fête  dans  le 
Moniteur  montre  qu'il  y  avait  alors  assez  d'unanimité 
dans  les  esprits  du  plus  grand  nombre  pour  qu'on  ne 
redoutât  point  les  occasions  de  rassembler  le  peuple, 
et  que  la  fête  de  la  Liberté,  célébrée  le  15  avril  1792, 
fut  assez  impressionnante  pour  qu*apparût,  dès  ce 
moment,  la  préoccupation  de  voir  instituer  des  fêtes 
nationales,  régulièrement  fixées  à  diverses  époques 
de  Tannée  : 

...  La  fête  de  la  Liberté  a  été  célébrée  arec  une  aflluence, 
nne  allégresse,  un  ordre,  une  paix,  une  effusion  franche  de  bien- 
veillance et  de  joie  populaire  qui  doit  laisser  un  souvenir  doux 
dans  Tàme  de  tous  les  patriotes,  un  sentiment  de  confusion 
dans  celle  des  ennemis  Impuissants  du  bien  public,  et  on  regret 
cuisant  dans  le  cœur  de  quelques  écrivains  qui,  opposant  à  cette 


fête  une  contradiction  aussi  absurde  qu  opini&tre,  ont  risqué  de 
la  rendre  sanglante... 

...  Le  peuple  est  digne  d'ôtre  libre.  Livré  à  lui-même  dans 
Teffortd'un  triomphe  qu*on  lui  a  disputé,  il  a  su  à  la  fois  s'y  livrer 
et  s'y  contenir.  Il  était  là  dans  toute  sa  force,  et  il  n'en  a  point 
abusé. 

Pas  une  arme  pour  réprimer  les  excès,  mais  pas  un  excès  à 
réprimer.  Nous  dirons  aux  administrateurs  :  Donnez  souvent  de 
ces  fêtes  au  peuple;  répétez  celle-ci  chaque  année  le  15  avril  ;  que 
la  fête  de  la  Liberté  soit  notre  fête  printanière,  que  d'autres 
solennités  civiques  signalent  le  retour  des  autres  saisons  de 
Tannée... 

Les  fêtes  populaires  sont  la  meilleure  éducation  du  peuple... 

L'élan  est  en  effet  donné,  et  désormais  l'habitude 
de  se  réunir  dans  des  fêtes  et  dans  des  cérémonies 
est  prise.  Beaucoup,  par  esprit  de  réaction,  avaient 
tenté  de  s'opposer  à  cette  fête  de  la  Liberté,  célébrée 
le  15  avril  1792.  Mais  ceux-là  mêmes  s'empresseront 
de  vouloir  répondre  au  succès  de  la  fête  obtenu  contre 
eux,  en  instituant  une  autre  fête.  Dans  une  émeute, 
le  maire  d'Etampes,  Simoneau,  a  été  tué.  La  glorifi- 
cation de  sa  mémoire,  en  une  cérémonie  funèbre  au 
champ  de  Mars,  sera  la  raison  de  cette  fête,  dite  «  fête 
de  la  loi  ».  Elle  eut  lieu  le  3  juin  1792,  et,  pour  la 
circonstance,  Gossec  composa  un  nouvel  hymne, 
le  Triomphe  de  la  loi. 

A  cette  préoccupation  unanime  de  réunions  popu- 
laires solennelles,  les  événements,  en  cette  fin  d'avril 
1792,  vont  encore  ajouter.  L'Autriche  a  déclaré  la 
guerre  à  la  France,  le  25  avril,  et  quelques  semaines 
après, la  Russie  et  la  Prusse  seront  alliées  à  l'Autriche. 
C'est  l'heure  où  l'Assemblée  législative  proclamera  la 
patrie  en  danger.  La  fièvre  patriotique  anime  tous  les 
Français.  Le  soir  de  la  déclaration  de  guerre,  à  Stras- 
bourg, naît  le  Chant  de  guerre  pour  Varmée  du  Rhin, 
que  son  auteur,  le  capitaine  Rouget  de  Lisie,  dédie  au 
maréchal  Lukner.  Trois  mois  plus  tard,  les  Marseillais, 
dans  la  journée  du  10  août,  le  chanteront  pour  entraî- 
ner le  peuple  aux  Tuileries.  Paris,  qui  chante  déjà  le 
Ça  ira,  la  Carmagnole,  Veillons  au  salut  de  l'empire, 
adoptera  alors  la  Marseillaise,  bientôt  chant  national, 
et,  quand  viendront  les  occasions  de  se  réunir,  ce 
chant,  que  tous  connaissent  et  dont  l'ardeur  est  res- 
sentie par  tous,  sera  l'éloquente  expression  du  senti- 
ment collectif. 


Ma  .  dam'     Ve.to         a    .    vait     pro.mis       De      faire      e  .gor 
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La  commémoration  du  14  juillet  1789  est  célébrée 
en  1792,  au  champ  de  Mars.  On  y  chante  le  Chant  du 
H  juillet  de  Chénier  et  de  Gossec,  et  une  œuvre 
nouvelle  des  mêmes  auteurs  intitulée  Dithyrambe 
pour  la  Fédération  :  «  Vive  à  jamais,  vive  la  liberté!  » 
Les  esprits  cependant  sont  en  pleine  agitation.  Le 
20  juin,  les  faubourgs  Saint-Marceau  et  Saint* Antoine, 
commandés  par  Santerre,  ont  envahi  les  Tuileries  et 
forcé  le  roi  à  porter  le  bonnet  rouge.  L*orage,  qui  écla- 
tera le  10août,|gronde  déjà.  Mais  rien  ne  peut  contre 
le  désir  générai  de  se  réunir  au  jour  de  Tanniversaire 
glorieux.  De  plus  en  plus,  la  musique  prend  une  place 
prépondérante.  Tous  ces  musiciens,  toutes  ces  voix 
d'hommes  et  de  femmes,  collaborant  à  l'exécution  de 
la  même  œuvre,  apparaissent  comme  le  symbole  des 
sentiments  d'union  et  d'enthousiasme  qui  appellent 
tout  un  peuple,  le  même  jour,  dans  le  même  lieu. 

La  journée  du  10  août  même  est  immédiatement 
célébrée  par  une  cérémonie  funèbre,  improvisée  dix- 
sept  jours  après  Tévénement,  le  27  août.  Cette  fête 
commémorative  eut  lieu,  à  neuf  heures  du  soir,  aux 
Tuileries,  à  Tendroit  où  étaient  tombés  les  morls 
dont  on  honorait  le  souvenir.  Elle  fut  très  impres- 
sionnante et  laissa  aux  assistants  une  douloureuse 
émotion,  que  Michelet  a  notée  dans  VHistoire  de  la 
Révolution  :  «...  Les  chants  sévères  de  Chénier,  la  mu- 
sique âpre  et  terrible  de  Gossec,  la  nuit  qui  venait  et 
qui  apportait  son  deuil,  tout  remplit  les  cœurs  d'une 
ivresse  de  mort  et  de  pressentiments  sombres...  » 

Enfin  la  proclamation  de  la  République,  le  22  sep- 
tembre 1792,  va  marquer  le  progrès  décisif  des  idées 
nouvelles.  C'est  l'avènement  de  la  démocratie.  Tout 
ce  qui  est  conforme  à  l'organisation  sociale  que  la 
France  se  donne,  et  peut  la  fortifier,  se  développera 
naturellement  et  librement.  On  ne  discute  plus  dans  I 


les  clubs,  dans  les  journaux,  sur  l'utilité  des  fêtes.  Le 
temps  est  proche  où  les  gouvernants  voudront  ériger 
en  système  et  établir  avec  une  régularité  périodique 
les  manifestations  jusqu'alors  inspirées  par  l'enthou- 
siasme du  moment  ou  la  fierté  des  souvenirs.  Celles 
de  la  fin  de  l'année  1792  et  celles  de  l'année  1793 
orientèrent  définitivement  la  pensée  des  hommes  au 
pouvoir  vers  cette  préoccupation. 

En  cette  fin  de  l'année  1792,  le  mouvement  s'éten- 
dit hors  Paris.  Après  la  victoire  de  Valmj,  le  géné- 
ral Kellermann  organise  une  fête  triomphale  sur  le 
champ  de  bataille.  Il  veut  faire  chanter  un  Te  Deum, 
mais  le  ministre  de  la  guerre,  Servan,  lui  écrit,  à  la 
date  du  26  septembre  :  «  La  mode  des  Te  Deum  est 
passée.   Faites  chanter  solennellement,  et  avec  la 
même  pompe  que  vous  auriez  mise  au  Te  Deum, 
V Hymne  des  Marseillais,  que  je  joins  ici  à  cet  effet.  » 
Le  0  octobre,  Carnot  et  Lamarque  arrivent  à  Bor- 
deaux, pour  se  rendre  en  mission  près  de  l'armée 
des  Pyrénées.  Leur  passage  est  l'occasion  d'une  céré- 
monie au  champ  de  Mars,  en  l'honnenr  de  «  l'inau- 
guration de  la  République  ».  Du  20  septembre  au 
12  octobre,  la  victoire  de  Valmy,  la  conquête  de  la 
Savoie,  la  dissolution  de  l'armée  des  princes,  le  recul 
de  l'armée  des  alliés  au  delà  du  Rhin  et  dans  les  Pays- 
Bas,  ont  exailé  l'ardeur  patriotique.  Dès  le  28  sep- 
tembre, le  ministre  de  la  guerre  a  proposé  à  la  Con- 
vention de  décréter  l'exécution  solennelle  à  P^ris  de 
VHymne  des  Marseillais,  sur  la  place  Louis  XV,  qui  ya 
devenir  la  place  de  la  Révolution.  Le  14  octobre,  la 
fête  est  célébrée  en  Thonneur  de  «  la  conquête  de 
la  Savoie  ».  On  n'y  entendit  pas  d'autre  musique 
que  l'Hymne   des  Marseillais,  qui,  dans  le  compte 
rendu  du  Moniteur,  le  17  octobre,  reçoit  déjà  le 
titre  d*«  hymne  de  la  République  ». 


Cette  première  version  de  la  UarstiUaitc  est  donnée  ici  à  titre  de  curiosité,  arec  toutes  les  défectuosités  de  la  première  impression, 
faite  à  Strasbourg.  (f(ote  de  Vèditttr.) 
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Ritournelle 


Avec  Tannée  1793  commença  l'agitation  révolu- 
tionnaire tumultueuse  et  sanglante.  Louis  XVI  est 
exécuté,  Marat  assassiné,  Ja  France  en  guerre  avec 
l'Europe;  )a  Vendée  se  soulève,  une  nouvelle  consti- 
tution est  promulguée  au  mois  de  juin.  Le  i4  juillet 
passe  sans  qu'on  le  commémore.  Mais,  pour  l'anni- 
versaire du  iO  août,  une  fête  grandiose  se  prépare. 
Elle  n'avait  pas  seulement  pour  but  de  rappeler  la 
date  qui  marquait  la  chute  du  pouvoir  royal»  mais 
de  proclamer  la  nouvelle  constitution  et  son  accep- 
tation par  le  peuple.  En  cette  journée  du  10  août 
1793,  on  s*arrache  au  souvenir  des  événements  tragi- 
ques, et  par  toute  la  France,  dans  toutes  les  assem- 
blées primaires,  célébrant  à  la  même  heure  la  «  fête 
de  rUniou  ,de  l'Unité  et  de  l'Indivisibilité  françaises  m, 
règne  un  immense  espoir  d'apaisement  et  de  frater- 
nité. A  Slrabourg,  dans  le  milieu  de  patriotisme  exu- 
bérant où  la  Marseillaise  est  née,  Ignace  Pleyel  a 
composé  la  Révolution  du  10  août,  ou  le  Toscin  allégo- 
rique, dont  l'exécution  réunit  un  chœur  immense  et 
un  orchestre  auquel  s'ajoutent  sept  cloches  réquisi- 


tionnées dans  les  églises,  des  tambours,  trompettes, 
fifres  et  du  canon.  A  Paris,  le  peintre  David  a  tracé 
le  plan  de  la  cérémonie.  Gossec  a  écrit  quatre  œuvres, 
pour  chœur  de  voix  d'hommes  et  de  femmes,  avec 
accompagnement  d'instruments  à  vent  :  Hymne  à  la 
liberté,  dit  ensuite  Hymne  à  la  nature,  dit  ensuite 
Hymne  à  V égalité.  Quel  peuple  immense,  et  Hymne  à  la 
statue  de  la  liberté,  dit  ensuite  Hymne  à  la  liberté.  La 
première  de  ces  œuvres  est  développée;  elle  comporte 
trois  parties  avec  une  introduction  instrumentale,  et 
elle  reste  l'une  des  plus  belles  et  des  plus  intéres- 
santes productions  musicales  de  la  période  (*).  La  fête 
elle-même  fut  la  plus  émouvante  des  cérémonies  ins- 
tituées par  les  hommes  de  la  Révolution.  Rien  de  ce 
qui  peut  mettre  aux  prises  les  diverses  opinions  poli- 
tiques ou  religieuses  ne  s'y  trouva  mêlé.  En  d'autres 
fêtes,  la  part  de  la  musique  sera  plus  grande  et  don- 
nera lieu  à  des  manifestations  d'art  plu9  complètes, 
mais  jamais  la  même  unanimité  dans  l'enthousiasme 
ne  sera  retrouvée. 
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Par  des  citations  caractéristiques  de  documents 
contemporains,  nous  avons  essayé  de  montrer  com- 
ment les  premières  manifestations  de  la  rue,  où  la 
musique  tient  peu  de  place,  créèrent  peu  à  peu  Tha* 
bitude  des  fêtes,  où,  de  plus  en  s^lus,  la  musique  sera 
agissante.  Il  faut  aussi  connaître,  dans  ses  détails, 
exprimés  par  le  style  du  temps,  la  fêle  du  10  août 
1793,  dont  le  président  de  la  Convention,  Hérault  de 
Séchelles,  dans  son  discours  au  pied  de  la  fontaine 
de  la  «  Régénération  »,  put  dire  qu'elle  était  «  le 
jour  le  plus  beau  qu^ait  éclairé  le  soleil  depuis  qu'il 
est  suspendu  dans  l'immensité  de  l'espace  ». 

Le  récit  qu'on  en  trouve  dans  les  Tableaux  de  la 
Révolution  n'est  que  v  la  transposition  au  passé  du 
programme  qui  avait  été  rédigé  par  David  ». 

Les  Français  réunis  pour  célébrer  la  fôte  de  TUnité  et  de 
rindiyislbilité  se  sont  levés  avant  l'aurore;  la  scèoe  touchante  de 
leur  réunion  a  été  éclairée  par  le  premier  rayon  de  soleil;  cet 
astre  bienfaisant,  dont  la  lumière  s*étend  sur  tout  l'univers,  a  été 
pour  eux  le  symbole  de  la  vérité,  à  laquelle  ils  ont  adressé  des 
louanges  et  des  hymnes. 

Prbmibrb  station.  —  Le  rassemblement  s*est  fait  sur  rem- 
placement de  la  Bastille  :  au  milieu  de  ces  décombres  on  a  vu 
s'élever  la  fontaine  de  la  Régénération,  représentée  par  la  Nature. 
De  ses  fécondes  mamelles,  qu'elle  a  pressées  de  ses  mains,  a 
jailli  avec  abondance  l'eau  pure  et  salutaire  dont  ont  bu,  tour  à 
tour,  quatre-vingt-six  commissaires,  envoyés  des  assemblées 
primaires,  c'est-à-dire  un  par  département;  le  plus  ancien  d'âge 
a  eu  la  préférence;  une  même  coupe  a  servi  pour  tous... 

Le  cortège  a  dirigé  sa  marche  par  les  i)oulevard8.  En  tête 
étaient  les  sociétés  populaires  réunies  en  masse...  Le  second 
groupe  a  été  formé  par  la  Convention  nationale  marchant  en 
corps...  Le  troisième  groupe  était  formé  par  toute  la  masse  res- 
pectable du  souverain.  Ici  tout  s'éclipse,  tout  se  confond  en  pré- 
sence des  assemblées  primaires;  ici,  il  n'y  a  plus  de  corporation, 
tous  les  individus  de  la  société  ont  été  indistinctement  confondus, 
quoique  caractérisés  par  leurs  marques  dittinclives  :  ainsi  Ton  a 
vu  le  président  du  conseil  exécutif  provisoire  sur  la  même  ligne 
que  le  forgeron  ;  le  maire  avec  son  écharpe  à  côté  du  bûcheron  et 
du  maçon  ;  le  Juge,  dans  son  costume  et  son  chapeau  à  plume, 
auprès  du  tisserand  ou  du  cordonnier  ;  le  noir  africain,  qui  ne 
diffère  que  par  la  couleur, a  marché  à  côté  du  blanc  européen; 
les  intéressants  élèves  de  l'institution  des  aveugles,  traînés  sur 
un  plateau  roulant,  ont  offert  le  spectacle  touchant  du  malheur 
honoré...  Enfin,  parmi  cette  nombreuse  et  industrieuse  famille,  on 
a  remarqué  surtout  un  char  vraiment  triomphal,  qu'a  formé  une 
simple  charrue  sur  laquelle  étaient  assis  un  vieillard  et  sa  vieille 
épouse,  traînés  par  leurs  propres  enfants  :  exemple  touchant  de 
piété  filiale  et  de  véuéraUon  pour  la  vieillesse...  Un  groupe  mili- 
taire a  succédé  à  celui-ci;  il  conduisait  en  triomphe  un  char 
contenant  une  urne  dépositaire  des  cendres  des  héros  morts  glo- 
rieusement pour  la  patrie... 

Skcomdb  statiom .  —  Le  cortège,  étant  arrivé  dans  cet  ordre 
au  boulevard  Poissonnière,  a  rencontré  sous  un  portique  un  arc  de 
triomphe  des  héroïnes  du  5  et  du  6  octobre  1789,  assises,  comme 
elles  étaient  alors,  sur  leurs  canons  ;  les  unes  portaient  des  bran- 
ches d'arbres,  les  autres  des  trophées,  signes  non  équivoques  de 
la  victoire  éclatante  que  ces  courageuses  citoyennes  remportèrent 
sur  les  serviles  gardes  du  corps.  Là,  elles  ont  reçu  des  mains  du 
président  de  la  Convention  nationale  une  branche  de  laurier; 
puis,  faisant  tourner  leurs  canons,  elles  ont  suhri  en  ordre  la 
marche,  et,  toujours  dans  une  attitude  fière,  elles  se  sont  réunies 
au  souverain... 

TaoïsiBMB  STATION.  —  Sur  les  débris  évidents  de  la  tyrannie 
était  élevée  la  statue  de  la  Liberté,  dont  l'inauguration  s'est  faite 
avec  solennité...  Aussitôt  après,  des  milliers  d'oiseaux  rendus  à 
la  liberté,  portant  à  leur  cou  de  légères  banderoles,  ont  pris  leur 
vol  rapide  dans  les  airs,  et  portèrent  au  ciel  le  témoignage  de  la 
liberté  rendue  à  la  terre. 

Qdatbibmb  STATION.  —  Elle  s'est  faite  sur  la  place  des  Inva- 
lides. Au  milieu  de  la  place,  sur  la  cime  d'une  montagne,  a  été 
représenté  en  sculpture,  par  une  figure  colossale,  le  Peuple  fran- 
çais, de  ses  bras  vigoureux  rassemblant  le  faisceau  départemental; 
l'ambitieux  Fédéralisme  sortant  de  son  fangeux  marais,  d'une 
main  écartant  les  roseaux,  s'efforce  de  l'autre  d'en  détacher  quel- 
ques parties;  le  Peuple  français  l'aperçoit,  prend  sa  massue,  le 
frappe  et  le  fait  rentrer  dans  ses  eaux  croupissantes,  pour  n'en 
sortir  Jamais. 

CiNQuiEMB  STATION.  —  Euflu  la  Cinquième  et  dernière  station 
a  eu  lieu  au  champ  de  Mars.  Avant  d'y  entrer  on  a  rendu  hom- 
mage à  l'égalité  par  un  acte  authentique  et  nécessaire  dans  une 
république;  on  a  passé  sous  ce  portique  dont  la  nature  seule  sem- 
blait avoir  fait  tous  les  frais  ;  deux  termes,  symboles  de  l'Egalité 
et  de  la  Liberté,  ombragés  par  un  épais  feuillage,  séparés  et  en 


face  l'un  de  l'autre,  tenaient  à  une  distance  proportionnée  une 
guirlande  tricolore  et  tendue,  à  laquelle  était  suspendue  un  vaste 
niveau,  le  niveau  national  ;  il  planait  sur  toutes  les  têtes  indistinc- 
tement :  orgueilleux,  vous  avec  courbé  la  têtel...  Le  peuple  s'est 
rangé  autour  de  l'autel.  Là,  le  président  de  la  Convention  natio- 
nale, ayant  déposé  sur  l'autel  de  la  Patrie  tous  les  actes  de  recen- 
sement des  votes  des  assemblées  primaires,  le  vœu  des  Français 
sur  la  Convention  a  été  proclamé  sous  la  voûte  du  ciel... 

Le  terme  de  toutes  ces  cérémonies  a  été  un  banquet  superbe  : 
le  peuple,  assis  fraternellement  sur  l'herbe  sous  des  tentes  pra* 
tiquées  à  cet  effet  au  pourtour  de  l'enceinte,  a  consommé  avec 
ses  frères  la  nourriture  qu'il  avait  apportée  ;  enfin  il  a  été  construit 
un  vaste  théâtre  où  étaient  représentés  par  des  pantomimes  les 
principaux  événements  de  notre  Révolution. 

Sur  les  fêtes  de  l'année  1793,  qui  suivirent  la  céré- 
monie grandiose  du  10  août,  influèrent  les  tendances 
politiques  s'afArmant  contraires  avec  une  précision 
croissante,  les  sourdes  tentatives  des  ennemis  de  la 
république  auxquelles  répondent  des  manifestations 
d'un  caractère  nettement  révolu tionnaire>  la  guerre 
toujours  plus  étendue  avec  l'Europe  et  avec  la  Vendée. 

Lorsque,  le  27  octobre  1793,  le  peuple  se  réunit 
pour  rinauguration  des  bustes  de  Le  Pelletier  de 
Saint-Fargeau,  tué  pour  avoir  voté  la  mort  du  roi, 
et  de  Marat,  «  martyr  de  la  fureur  despotique  »,  la 
France  a  été  «  déclarée  en  révolution  »,  par  un  décret 
du  28  août,  et,  depuis  le  1*'  octobre,  —  dit  10  vendé- 
miaire an  II,  —  le  calendrier  grégorien  a  été  aboli 
et  remplacé  par  le  calendrier  républicain  de  Fabre 
d'Eglantine,  qui  ouvre  une  ère  nouvelle,  depuis  le 
22  septembre  1792,  —  dit  1^'  vendémiaire  ani,— jour 
de  la  proclamation  de  la  République.  Cette  fêle  du 
27  octobre,  6  brumaire  an  II,  fut  en  quelque  sorte  un 
«  concert  du  peuple  ».  Devant  l'Opéra,  devenu  «  le 
temple  des  Arts  et  de  la  Liberté  »,  les  bustes  furent 
couronnés.  La  troupe  du  théâtre  et  les  musiciens  de 
Sarrelte  et  de  Gossec  interprétèrent  le  Chant  du 
H  juillet  de  Ghénier  et  Gossec,  le  «  serment  »  de  la 
tragédie  lyrique  de  Philidor,  Emelinde,  puis  l'œuvre 
composée  pour  la  circonstance  par  Gossec,  Chant 
patriotique  pour  Uinauguration  des  bustes  de  Marat  et 
Le  Pelletier,  vigoureuse  mélodie  pour  voix  de  bary- 
ton, qui  restera  au  répertoire  des  fêtes  républicaines, 
sous  le  titre  de  Chant  en  l'honneur  des  martyrs  de  la 
liberté. 

Le  Conseil  général  du  département  avait  Ûxé  au 
20  brumaire  an  II,  10  novembre  1793,  une  «  fête  de 
la  Liberté  »,  dont  la  célébration  devait  avoir  lieu 
au  jardin  du  Palais-Royal.  Gossec  avait  composé  un 
nouvel  hymne  à  la  Liberté  :  Descends,  ô  liberté,  fille 
de  la  nature,  dont  les  paroles  de  Chénier  seules  sub- 
sistent, et  que  les  musiciens  de  la  garde  nationale 
exécutèrent,  le  S  novembre;,  devant  la  Convention, 
en  présentant  la  pétition  qui  demandait  la  création 
d'un  Institut  national  de  musique.  Mais,  trois  jours 
avant  la  date  fixée ,  le  17  brumaire,  Tarchevêque  cons- 
titutionnel de  Paris,  Gobel,  vint  renoncer,  devant  la 
Convention,  aux  fonctions  du  culte  et  recevoir  l'ac- 
colade du  président,  dont  la  réponse  proclamait  que 
u  l'Être  suprême  ne  veut  pas  d'autre  culte  que  celui 
de  la  raison,  et  que  ce  sera  désormais  la  religion 
nationale  ».  L'église  Notre-Name  allait  devenir  désor- 
mais le  temple  de  la  Raison.  «  Pour  célébrer  le  triom- 
phe remporté,  dans  cette  séance  de  la  Convention, 
par  la  raison  sur  les  préjugés  de  dix-huit  siècles,  » 
le  Déparlement  et  la  Commune  décidèrent  alors  que 
la  fêle  projetée  n'aurait  pas  lieu  au  Palais-Royal,  mais 
que,  le  20  brumaire  an  II,  la  Liberté  serait  célébrée 
((  devant  l'image  de  cette  divinité  des  Français,  dans 
rédiûce  ci-devant  dit  Téglise  métropolitaine  ». 

La  cérémonie  du  20  brumaire  réunit,  à  dix  heures 
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du  malin»  les  représentante  du  Département  el  de 
la  Commune  à  Notre-Dame.  Au  milieu  de  la  nef  se 
dressait  une  «  montagne  »,  portant  un  temple  grec, 
dédié  «  à  la  philosophie  ».  Au  pied,  sur  un  autel, 
rayonnait  »  le  flambeau  de  la  Vérité  »,  symbolisant 
la  Raison.  Après  une  marche  instrumentale,  parut 
un  cortège  de  femmes  velues  de  blanc,  qui  s'éleva  au 
sommet  de  la  montagne,  de  chaque  côté  d*un  siège 
de  verdure  sur  lequel  vint  prendre  place  «  la  Liberté  », 
personnifiée  par  Tune  des  interprètes  de  Gluck  et  de 
Méhul  à  rOpéra,  vêtue  d'une  robe  blanche,  d'un  man- 
teau bleu,  d'un  bonnet  rouge.  L'Hymne  à  la  liberté, 
de  Gossec,  fut  exécuté.  La  même  cérémonie,  renou- 
velée à  la  fin  de  la  journée,  réunit  aux  représentants 
du  département  et  de  la  Commune  ceux  de  la  Con- 
vention, 

Ainsi  fut  improvisée  la  «  Fête  de  la  Raison  »,  dont 
le  souvenir,  confondu  avec  celui  des  mascarades  qui, 
plus  tard,  animèrent  les  rues  de  la  capitale  de  scènes 
burlesques  antireligieuses,  a  été  propagé  par  les  écri- 
vains du  xix^  siècle,  subissant  Tinfluence  contre-révo- 
lutionnaire, pour  discréditer  et  railler  toutes  les  fêtes 
instituées  par  la  première  République. 

Les  historiens  les  plus  récents  ont  précisé  le  carac- 
tère du  mouvement  dont  la  fête  du  20  brumaire 
an  II  était  la  première  manifestation  relentiaaa&le  à 
Paris. 

Nullement  matérialiste,  dit  M.  Aulard,  le  mourement  fut 
Joyeux  et  superficiel  tant  que  le  peuple  8*en  môla,  pédant  et  sté- 
rile quand  il  ne  fut  plus  entretenu  que  par  quelques  lettrés.  En 
province,  au  contraire,  il  y  eut  de  graves  et  sincères  tentatives 
pour  abdiquer  la  religion  ancienne  et  établir  la  nouvelle.  Les 
déesses  de  la  Raison  y  furent  presque  partout,  et  les  témoins 
hostiles  ne  le  nient  pas,  de  belles  et  vertueuses  jeunes  filles, 
appartenant  à  Télite  de  la  bourgeoisie. 

Il  y  eut,  dit  M.  Gabriel  Monod,  beaucoup  de  candeur  parfois 
dans  les  fêtes  de  la  Raison.  Michelet  rappelle  que  souvent  les 


Jeunes  filles  des  meilleures  familles  y  représentaient  la  Raison  oa 
la  Liberté.  Flaubert  aimait  à  raconter  qu'une  de  ses  parentes  avait 
figuré  la  Liberté  dans  je  ne  sais  plus  quelle  ville  normande.  Elle 
portait  un  bonnet  phrygien,  avec  une  banderole  sur  laquelle  était 
écrit  :  Ne  me  tournée  pas  en  lieence.  » 

M.  Mathiez,  professeur  d*histoire  au  lycée  deCaen, 
écrit  dans  son  Essai  sur  Uhistoire  religieuse  de  la  Révo- 
lution,  publié  en  1904  : 

I^aissés  longtemps  en  suspens  par  Topposition  des  Jacobins, 
qui  craignaient,  avec  Robespierre  et  Danton,  de  compromettre  la 
cause  de  la  liberté  en  la  privant  de  Tappui  du  clergé  constitu- 
tionnel, les  projets  de  «  culte  civique  »>  furent  partiellement  réa- 
lisés, lors  des  grands  périls  de  03 ,  par  Chaamette,  Fonché  et 
leurs  amis.  Le  culte  de  la  Raison  consista  essentiellement  en  un 
essai  désordonné,  mais  sincère,  de  propaganfde  patriotique,  par 
des  chansons,  des  discours  et  des  spectacles.  Le  culte  de  l'Etre 
suprême,  que  les  contemporains  ne  distinguent  pas,  on  distin- 
guent mal  du  culte  de  la  Raison,  n'en  fut,  &  vrai  dire,  qu'un  per- 
fectionnement. 

Enfin,  contre  la  légende  de  scandale  et  de  déver- 
gondage, restent  les  documents  artistiques  de  Tépo- 
que.  Un  mois  après  la  cérémonie  du  20  brumaire, 
une  fête  de  la  Raison  fut  célébrée,  le  20  frimaire 
an  II,  10  décembre  1793.  Gossec  a  été  suivi.  On  y  exé- 
cute :  de  Catel,  une  Ouverture  pour  instruments  à  vent 
et  une  Ode  patriotique,  en  trois  parties,  pour  chœur 
de  voix  d'hommes,  avec  accompagnement  d'instru- 
ments à  vent;  de  Méhul,  une  Ouverture  pour  instru-- 
ments  à  vent  et  un  Hymne  à  la  Raison  (*),  pour  trois 
voix  d'hommes,  sans  accompagnement,  et  chœur  à 
quatre  voix  mixtes  avec  accompagnement  d'orchestre 
syaflionique;  de  Rouget  de  Lisle,  un  Hymne  à  la 
AatsM^ckœur  à  trois  voix.  En  province,  la  Raison 
est  aussi  cMbrée.  Boïeldieu,  âgé  de  dix-huit  ans, 
écrit,  à  RouM^  «a  Chant  populaire  de  la  fête  de  la 
Raison.  Les  œuvres  éa  Catel  et  de  Méhul  nous  sont 
parvenues.  Elles  complaai  parmi  les  plus  intéres- 
santes et  les  plus  caractéristîfMa  de  la  période. 


n 


HAUTE  CONTRE 


TAILLE  ET 
BASSE  TAILLE 


Leutet  religieux. 
TRIO. 


a 


^ 


-  gus  - 


te     com 


.  pa  - 


r  f  .- 


gne    du 


sa 
=a: 


£iQzH 


Dé. 


ge. 


^m 


r\ 


* 


^^ 


ta 


re.ves   im.pos. 


teurs! 

-ft— 


D'un  peu.ple 


libre 


i. 


^ 


I 


ob. 


D'un  peu.ple  libre 


^^ 


.tiens  Thom.  ma.  ge, 


^ 


èém 


Viens  le  gouver 


^M 


E^ 


cresc. 
mœurs  ! 


^ 


O      Rai  . 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVIir'  ET  XIX^  SIÈCLES.   —  FRANCE     1683 


^ê^¥ 


.  son,   puis. 


^ 


r  r  ir    r  t 


s^nVf  im.mor.tel    «  le^ 


]'    f     IT— f 


* 


fe=^^ 


t 


Pour   les    hu. 


^^ 


mains  tu    fis  la 


loi. 


A  . 


vant 


S 


^ 


d'être  é 


i 


"   if  f  i" 


gaux 


de   .vant 

XL 


el    . 


XE 


^^ 


le.        Ils  é   . 


^•. fif  rf 


^M 


F  Fifff 


Ê 


. taient  e  . 


^^ 


gaux    de.?ant  toi 


Ils  é  . 


talent  e  . 


« 


gaùx     devant 


toi 


S 


CHQBUR. 


HAUTE 
CONTRE 


TAILLE 
;«TAILL 


Orchestre 
Réduction 


If  iif  1 1 


p-  I  If  rr 


m 


son,  puis,  santé  immor.tel  .  le.      Pour  les  hu.  mains  tu  fisia 


^m 


Zt 


1^ 


VU 


«a: 


» 


XE 


f  '  1 1 F^ 


i 


i 


É 


i 


^ 


A   . 


xr 


P 


d'être  é    . 


se 


^ 


de  • vant 


3K 


el   . 


* 


le.      Ils  é 


1584 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 
» 


Commencée  à  Toccasion  des  fôtes  de  la  Raison,  la 
collaboration  d* autres  musiciens  que  Gossec  aux  fêtes 
de  la  Révolution  ne  cessera  plus  désormais.  A  la  fln 
de  Tannée  1793,  le  10  ni?ôse  an  II,  30  décembre, 
pour  célébrer  la  reprise  de  Toulon  sur  les  Anglais 
et  les  victoires  des  armées  républicaines,  la  Conven- 
tion organise  la  «  fête  des  triomphes  de  la  Républi- 
que ».  Suivant  le  plan  dressé  par  David,  quatorze 
chars  remplis  de  soldats  blessés  au  combat,  escortés 
par  des  jeunes  filles  portant  des  palmes  et  précédant 
le  char  de  la  Victoire,  se  réunirent  aux  Tuileries, 
firent  une  station  devant  les  Invalides  et  vinrent  au 
champ  de  Mars,  où  fut  exécutée  l'œuvre  composée 
pour  la  circonstance,  XEymne  sur  la  prise  de  Toulon, 
poèma  de  Ghénier.  Les  journaux  écrivirent  que  la 
musique  était  de  Gossec.  La  publication  de  Tœuvre, 
six  ans  plus  tard,  donne  le  nom  de  Gatel.  Vraisem- 
blablement, les  témoins  de  la  fête  Tignorèrent,  car 
c'est  vers  cette  époque  que  VAlmanach  des  Spec- 
tacles écrivait  :  «  Quelques  artistes  se  plaignent 
que  le  citoyen  Gossec  ait  le  privilège  exclusif  de 
toutes  les  fêtes  civiques.  Cela  blesse  Tégalité  et  la 
liberté,  c'est  une  aristocratie  digne  de  l'ancien  régime, 
que  d'étouffer  le  talent  de  ses  frères.  Le  citoyen  Gos- 
sec, homme  libre,  doit  savoir  que  les  succès  obtenus 
imposent  l'obligation  de  se  prêter  à  ceux  de  ses 
semblables.  » 

Le  rôle  d'apôtre  et  de  précurseur  appelle  l'injuste 
critique.  Depuis  1789,  sans  défaillance,  Gossec  avait 
rempli  ce  rôle  avec  une  activité  trop  généreuse  et  un 
succès  trop  complet  pour  être  épargné.  Quand  vient 
l'année  1794,  son  exemple  est  suivi  par  tous  les  musi- 
ciens; l'Institut  national  de  musique,  bientôt  Conser- 
vatoire, né  de  ses  efforts  et  de  ceux  de  Sarrette,  est 
organisé  et  groupe  les  artistes  nécessaires  à  la  célé- 
bration des  fêtes;  Torganisation  régulière  et  pério- 
dique des  fêtes  est  à  l'ordre  du  jour  de  la  Conven- 
tion. Dans  la  séance  du  6  frimaire  an  II  (26  novembre 
1793),  Danton  a  dit  : 

Le  peuple  entier  doit  célébrer  les  grandes  actions  de  notre 
Révolulion.  Il  faut  quMl  se  réunisse  dans  un  vaste  temple,  et  je 
demande  que  les  artistes  les  plus  distingués  concourent  pour 
l'élévation  de  cet  édifice  où,  au  jour  indiqué,  seront  célébrés  des 
Jeux  nationaux.  Si  la  Grèce  eut  des  jeux  Olympiques,  la  France 
solennisera  aussi  ses  jours  sans-culottides...  Donnons  des  armes 
à  ceux  qui  peuvent  les  porter,  de  Tinstruction  à  la  jeunesse,  et 
des  fêles  nationales  au  peuple. 

Le  décret  du  14  frimaire  an  II,  4  décembre  1793, 
qui  organise  le  gouvernement  révolutionnaire,  a  pré- 
paré l'habitude  de  fêtes  patriotiques  en  décidant  que 
a  chaque  décadi,  les  lois  seront  lues  aux  citoyens, 


dans  un  lieu  public,  soit  par  le  maire,  soit  par  un 
officier  municipal,  soit  par  les  présidents  de  sec- 
tion ». 

Les  premiers  mois  de  l'année  1794  virent  le  pre- 
mier essai  d'organisation  nationale,  sous  le  titre  de 
«  fêtas  décadaires  »,  à  propos  de  la  «  Fête  à  l'Etre 
suprême  »,  qui  vint  après  une  «  fêle  de  Touverture 
des  travaux  pour  l'extraction  des  salpêtres  »,  célébrée 
en  février,  et  une  u  fête  des  élèves  pour  la  fabrication 
des  canons,  poudre  et  salpêtre  »,  célébrée  en  mars» 
qu'il  faut  mentionner,  parce  qu'il  reste  de  la  pre- 
mière le  Salpêtre  républicain,  de  Cherubini,  qui 
venait  prendre  place  à  côté  de  Gossec,  Catel  et  Mé- 
hul,  avec  une  souriante  et  spirituelle  chanson,  en 
attendant  l'occasion  des  grandes  œuvres,  et  parce 
qu'il  reste  de  la  seconde  des  Stances  de  Gatel  et  de 
Dalayrac. 

Décrétée  par  la  Convention  le  18  floréal  an  II,  7  mai 
1794,  après  le  rapport  lu  par  Robespierre,  au  nom 
du  comité  de  salut  public,  «  sur  les  rapports  des 
idées  religieuses  et  morales  avec  les  principes  répu- 
blicains et  sur  les  fêtes  nationales  »,  la  «  Fête  de 
l'Etre  suprême  »  fut  célébrée,  un  mois  plus  tard,  le 
20  prairial,  8  juin,  à  Paris,  et  dans  toutes  les  com- 
munes de  la  Hépublique.  Le  plan  proposé  par  David 
pour  la  fête  de  Paris  avait  été  adopté.  Il  comprenait 
une  cérémonie  aux  Tuileries  et  une  autre  au  champ 
de  Mars,  alors  champ  de  la  Héunion.  Le  Détail  des 
cérémonies,  de  V ordre  à.  observer  dans  la  fête  de  l'Être 
suprême,  et  VInstruction  particulière  pour  les  commis- 
saires chargés  des  détails  de  la  fête,  complétèrent  le 
plan,  en  préparant  l'exécution  parfaite  de  toutes  les 
parties  de  la  fête,  dont  la  fin,  au  champ  de  Mars,  com- 
portait le  chant  d'un  hymne  à  l'Être  suprême  et  à  la 
patrie  par  le  peuple  tout  entier.  Cette  grandiose  et 
audacieuse  conception  de  Robespierre,  inspirateur 
de  la  fête,  put  être  pleinement  réalisée.  Ce  concert 
immense,  unissant  les  mille  et  mille  voix  de  tout 
un  peuple  assemblé,  reste  l'événement  caractéristique 
de  la  fête  de  l'Être  suprême.  Il  est  un  fait  unique  dans 
l'histoire  musicale  de  tous  les  pays,  et,  dans  l'histoire 
musicale  de  la  France,  il  marque  le  triomphe  défi- 
nitif des  efforts  accomplis,  depuis  les  premiers  temps 
de  la  Révolution,  pour  mêler  la  musique  à  la  vie 
sociale  et  la  mettre  au  rang  des  autres  arts. 

Dans  la  préparation  de  cette  apothéose,  tous  les 
musiciens  rivalisèrent  de  dévouement.  Il  avait  été 
décidé  que,  dans  chacune  des  quarante-huit  sections 
de  Paris,  dix  vieillards,  dix  jeunes  gens,  dix  mères 
de  famille»  dix  jeunes  filles,  dix  enfants,  formant  un 
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chœur  de  2.400  voix,  seraient  réunis  pour  chanter, 
avec  les  artistes  de  Tlnstitut  national  de  musique  et 
des  théâtres,  aux  Tuileries,  Thymne  à  TÊtre  suprême, 
au  champ  de  Mars,  les  strophes  à  l'Être  suprême 
et  à  la  Patrie  «  sur  Tair  des  Marseillais  »,  dont  le 
refrain  devait  être  repris  par  tout  le  peuple.  Pour 
chaque  section,  un  musicien  fut  désigné  et  chargé 
des  répétitions.  Les  archives  du  temps  apprennent 
que  Méhul  fut  désigné  pour  la  seclion  des  Tuileries, 
Gatel  pour  la  section  Marat,  Devienne  pour  la  section 
Guillaume-Tell,  Dalayrac  pour  la  section  des  Lom- 
bards, Kreutzer  pour  la  section  des  Piques.  Lesueur 
était  dans  une  autre,  et  aussi  Gherubini,  comme  Ta 
rappelé  Henri  Blanchard  dans  la  Gazette  musicale 
du  4  août  1844  :  «  11  nous  souvient  d'avoir  entendu 
dire  à  Gherubini  que,  malgré  sa  qualité  d'étranger, 
il  se  mit  à  enseigner  aux  dames  de  la  halle,  violon 
en  main,  et  dans  le  lieu  même  de  leur  commerce 
journalier,  ce  fameux  chant  national  qui  poussait  nos 
soldats  à  la  victoire  ou  les  faisait  mourir  gaiement 
pour  la  gloire  du  pays  ».  La  veille  de  la  fête,  le 
19  prairial,  7  juin,  tout  le  peuple  répandu  dans  les 
rues  apprit  des  musiciens  le  refrain  final  des  stro- 
phes adaptées  par  Ghénier  à  la  Marseillaise  : 


Avant  de  déposer  nos  glaives  triomphants, 
Jurons  d'anéantir  le  crime  et  les  tyrans. 

Un  tableau  du  peintre  Lefebvre,  à  la  bibliothèque 
du  Gonservatoire,  depuis  1870,  conserve  cet  émou- 
vant souvenir.  Il  représente  Méhul,  sur  un  tréteau, 
près  de  la  rue  Montmartre,  entouré  d'une  foule  atten- 
tive au  chant  du  violon. 

Gossec  avait  composé,  sur  un  poème  de  Ghénier, 
une  œuvre  développée,  pour  chœur  à  voix  mixtes  et 
accompagnement  d'instruments  à  vent,  Hymne  à  lÊ- 
tre  suprême,  et,  sur  deux  strophes  du  même  poème, 
un  chant  populaire  destiné  à  l'exécution  par  le  peu- 
ple, aux  Tuileries.  A  la  suite  de  circonstances  encore 
ignorées  des  historiens  (presque  certainement  parce 
que  les  idées  exprimées  par  Ghénier  ne  répondaient 
pas  à  la  pensée  de  Robespierre),  Gossec  dut  adapter  à 
la  musique  écrite  un  poème  de  Desorgues,  parodié 
sur  celui  de  Ghénier.  En  outre,  la  version  développée 
pour  chœurs  n'eut  pas  à  être  exécutée.  On  ne  se  servit 
que  de  la  version  populaire  en  deux  strophes  de 
YHymne  à  VÊtre  suprême,  simple  cantique  qui  devint 
le  chant  le  plus  populaire  de  Gossec,  et  que,  long- 
temps après  ces  temps  héroïques,  on  lui  rappelait 
pour  égayer  sa  vieillesse. 
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La  veille  de  la  fête,  toales  les  maisons  furenl  ornées, 
a  Une  mer  de  fleurs,  écrit  Michelçt,  inonda  Paris  : 
les  roses  de  vingt  lieues  à  la  ronde  y  furent  appor- 
tées, et  des  fleurs  de  toutes  sortes,  ce  qu'il  fallait 
pour  fleurir  les  maisons  et  les  personnes  d*une  ville 
de  700.000  âmes  ».  Ce  ne  pouvait  être  l'ardent  et  una- 
nime enthousiasme  de  la  fête  du  10  août  1793,  où  la 
proclamation  de  la  constitution  nouvelle  apportait 
Tespoir  de  la  réconciliation  nationale  et  de  la  paix 
avec  l'étranger.  Mais,  en  cette  journée  du  8  juin  1794, 
Paris  tout  entier  avait  été  préparé  à  l'union  et  à  la 
joie,  par  la  musique,  qui  allait  donner  à  la  fête  la 
collaboration  de  tous.  Un  beau  soleil  de  printemps 
fit  le  reste. 


Aux  Tuileries,  Robespierre  prononça  un  discours^ 
qu'il  interrompit  pour  mettre  le  feu  à  un  monstre 
symbolisant  l'athéisme,  dont  les  débris  fumants  s'a- 
battirent au  pied  de  la  statue  de  la  Sagesse.  Puis 
les  musiciens,  avec  les  2.400  voix  réunies  dans  les 
48  sections,  chantèrent  V Hymne  à  l'Être  suprême  de 
Desorgues  et  Gossec.  —  «t  Les  hymnes,  écrit  Tissot 
dans  VHistoire  complète  de  la  Révolution  fl-ançaise, 
empreints  d'un  caractère  éminemment  grave  et 
religieux,  et  bientôt  répétés  par  tout  le  peuple,  sem- 
blaient être  des  chants  sortis  de  tous  les  cœurs, 
qui  s'élevaient  vers  le  ciel  sur  les  ailes  de  l'ardente 
espérance.  »  Le  cortège  se  forma  au  champ  de  Mars^ 
suivant  l'ordre  et  les  dispositions  arrêtés  par  David 
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et  que  les  commissaires  avaient  fait  connaître  à  lous. 
Le  peuple,  groupé  dans  ses  48  sections,  se  divisa  en 
deux  colonnes,  Tune  formée  des  hommes,  Tautre  for- 
mée des  femmes.  Entre  les  deux  colonnes  prirent 
place  les  professeurs  et  les  élèves  de  Tlnstilut  natio- 
nal de  musique,  donl  les  symphonies  rythmèrent  la 
marche,  et  la  Convention  avec  Robespierre,  escortant 
un  char  traîné  par  huit  bœufs,  qui  portait  un  chêne 
abritant  la  Liberté,  au  pied  de  laquelle  étaient  une 
charrue  et  une  presse  d'imprimerie. 

Lorsque  Timmense  cortège  parvint  au  champ  de 
Mars,  ainsi  organisé,  tout  était  disposé  pour  l'exécu- 
tion grandiose  des  strophes  adaptées  à  la  Marseillaise 
par  le  peuple  tout  entier.  A  la  place  de  l'autel  de  la 
Patrie,  une  montagne  avait  été  élevée.  Elle  était  sur- 
montée d'une  colonne,  où  Sarrette  pouvait  diriger 
les  signaux  annonçant  les  diverses  reprises  du  chant 
au  peuple  d'exécutants  rangé  sous  la  baguette  de 
Gossec.  Sur  Je  sommet  de  la  montagne,  la  Conven- 
tion prit  place.  Au-dessous  de  la  Convention,  dans 
le  milieu  de  la  montagne,  se  rangèrent  les  artistes 
de  l'Institut  national  de  musique  et  des  théâtres.  De 
chaque  côté  s'étagërent  les  2.400  voix,  choisies  dans 
les  48  sections,  les  voix  d'homme  du  côté  où  s'éten- 
tendait,  jusqu'aux  extrémités  du  champ  de  Mars,  la 
colonne  formée  par  les  femmes.  Les  artistes  chan- 
tèrent le  Chant  du  /4  juillet  de  Cbénier  et  Gossec,  et 
jouèrent  une  des  symphonies  composées  pour  la  mu- 
sique de  Sarrette.  Puis  l'heure  du  peuple  vint. 

Le  détail  des  cérémonies  avait  réglé  l'exécution  des 
strophes  de  Chénier  adaptées  à  la  Marseillaise  pour 
célébrer  l'Être  suprême  et  la  Patrie  : 

Lefi  vieillards  et  les  adolescents  qui  seront  sur  la  montagne 
chanteront  ane  première  strophe  sur  l'air  des  Marseillais,  et  jure- 
ront ensemble  de  ne  poser  les  armes  qu*après  avoir  anéanti  les 
ennemis  de  la  République. 

Tous  les  hommes  répandus  dans  le  champ  de  la  Réunion  répé- 
teront en  chœur  le  refrain. 

Les  mères  de  famille  et  les  Jeunes  filles  placées  sur  la  monta- 
gne chanteront  une  seconde  strophe  :  celles-ci  promettront  da 
n'épouser  que  des  citoyens  qui  auront  servi  la  patrie,  et  les  rocres 
remercieront  l'Être  suprême  de  leur  fécondité. 

Toutes  les  femmes  répandues  dans  le  champ  de  la  Réunion 
répéteront  ensemble  le  refrain. 

La  troisième  et  dernière  strophe-  sera  chantée  par  tout  ce  qui 
sera  sur  la  montagne. 

Le  peuple  entier  répétera  en  chœur  le  dernier  refrain. 


Ces  instructions,  données  dans  les  sections  par  les 
musiciens-répétiteurs,  étaient  présentes  à  l'esprit  de 
tous,  au  moment  solennel.  Elles  furent  suivies  par 
tout  le  peuple,  que  disciplinait  l'art.  Rien  ne  troubla 
la  miyesté  du  splendide  concert,  rien  ne  diminua  l'a- 
pothéose, audacieusement  conçue,  de  la  fête. 

Le  jour  du  10  août  1793  avait  pu  être  proclamé  «  le 
plus  beau  qu'ait  éclairé  le  soleil  ».  Ce  chant  de  la 
Marseillaise,  le  8  juin  1794,  méritait  d'être  proclamé 
le  plus  beau  concert  qu'aient  entendu  les  hommes. 

Un  témoignage  nous  reste  de  la  forte  impression 
laissée  parmi  les  musiciens,  au  lendemain  de  leur 
collaboration  avec  le  peuple.  C'est  une  lettre  de  Méhul, 
conservée  au  musée  des  Archives  nationales.  Elle  est 
datée  du  29  prairial  an  II,  17  juin  1794,  neuf  jours 
après  la  célébration  de  la  fête  de  l'Être  suprême,  et 
adressée  à  un  membre  de  la  commission  d'instruction 
publique,  à  propos  d'un  hymne  à  l'Être  suprême  de 
Désaugiers,  qu'on  proposait  à  Méhul  de  mettre  en 
musique,  pour  le  répertoire  des  fêtes  futures. 

Je  m'empresse,  citoyen,  de  répondre  à  l'incitation  de  la  Com- 
mission d'instruction  publique,  et  de  l'assurer  qu'elle  me  trou- 
vera toujours  disposé  à  lui  consacrer  mon  temps  et  mes  faibles 
talents,  lorsqu'il  s'agira  d'être  utile  à  la  chose  publique.  Je  vais 
donc  m'oGcuper  sur-le-champ  de  l'hymne  de  Désaugiers,  mais 
avant  je  voudrais  connaître  les  intentions  de  la  commission  sur 
les  moyens  d'exécution  qu'elle  désire.  L'hymne  se  chantant  à 
l'Opéra  peut  prendre  un  caractère  dramatique;  il  peut  offrir  des 
peintures  musicales,  des  récitatifs,  des  airs  et  des  chœurs;  mais 
s'il  n'était  destiné  qu'à  être  chanté  par  le  peuple  dans  les  fêtes 
décadaires,  il  faudrait  nécessairement  lui  donner  plus  de  sim- 
plicité. 

Le  peuple  français  n'est  pas  encore  musicien,  quoiqu'il  soit 
très  sensible  à  la  musique;  mais  avec  le  temps  il  chantera  et 
chantera  bien,  si  les  artistes  musiciens,  bien  pénétrés  de  la  dignité 
de  leur  art,  et  surtout  de  l'influence  qu'il  peut  avoir  sur  l'esprit 
public,  oublient  leurs  chants  efféminés,  pour  donner  à  leurs  nou- 
veaux accords  la  grandeur  et  la  fermeté  qui  doit  caractériser 
l'artiste  républicain. 

Fais-moi  donc  savoir,  citoyen,  si  le  peuple  doit  chanter  l'hymne 
de  Désaugiers,  ou  si  la  musique  que  la  Commission  me  demande 
ne  sera  exécutée  qu'à  l'Opéra.  Pour  moi,  il  me  semble  que  le 
peuple  doit  chanter,  et  que  c'est  à  l'Opéra  à  adopter  le  chant  du 
peuple. 

Salut  et  fraternité.  Mbbul. 

En  Méhul,  la  conviction  était  sincère  et  ardente. 
Entre  cette  lettre  du  17  juin  1794  et  une  fête  pour 
célébrer  Fleurus,  donnée  aux  Tuileries  le  4  juillet 
1794,  où  on  lentendra  pour  la  première  fois,  Méhul 
écrit  le  Chant  du  départ,  u  la  seconde  Marseillaise  ». 
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3.  Deuxième  période  :  4794  à  4800. 

Dans  l'histoire  des  fêtes  de  la  première  République, 
la  fête  de  l'Être  suprême  marque  la  Un  d'une  période 
et  en  inaugure  une  autre.  Le  rapport  lu  par  Robes- 
pierre à  la  Convention,  le  48  floréal  an  II,  7  mai  1794, 


n'avait  pas  seulement  pour  but  de  faire  décréter  la 
célébration  de  la  fête  de  l'Etre  suprême.  II  avait  net- 
tement affirmé  la  nécessité  politique  d'instituer  des 
fêtes  nationales  : 

Rassemblez  les  hommes,  tous  les  rendrez  meilleurs  ;  câr  les 
hommes  rassemblés  cherchent  &  se  plaire,  et  Ils  ne  pourront  se 
plaire  que  par  les  choses  qui  les  rendent  esUmables.  Donnez  à 
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lenr  réunion  un  grand  nioUf  moral  et  politique,  et  Tamour  des 
choses  honnêtes  entrera  avec  le  plaisir  dans  tous  les  cœurs,  car 
les  hommes  ne  se  voient  pas  sans  plaisir.  Un  système  de  fêtes  na- 
tionales bien  entendu  serait  à  la  fois  le  plus  doux  lien  de  fhiter- 
nité  et  le  plus  puissant  moyen  de  régénération. 

Ayez  des  fêtes  générales  et  plus  solennelles  pour  toute  la  répu- 
blique ;  ayez  des  fêtes  particulières  et  pour  chaque  lieu,  qui  soient 
des  jours  de  repos  et  qui  remplacent  ce  que  les  circonstances 
ont  détruit... 

En  conséquence,  Robespierre  proposait  rinstitation 
de  fêtes  régulièrement  périodiques,  commémorant 
les  anniversaires  glorieux,  tels  ceux  du  14  juillet,  du 
10  août,  du  21  janvier,  et  Tinslitution  des  fêtes  déca- 
daires —  le  décadi  remplaçait  le  dimanche  —  célé- 
brant la  nature,  le  genre  humain,  le  peuple  français, 
les  bienfaiteurs  de  l'humanité,  les  héros  de  la  liberté, 
les  martyrs  de  la  république. 

La  Convention  vota  fe  projet,  qui  concluait  en  fixant 
au  20  prairial,  8  juin,  la  célébration  d'une  fête  natio- 
nale en  rhonneur  de  l'Être  suprême.  Un  mois  plus 
tard,  le  10  thermidor,28  juillet,  Robespierre  tombait. 
Mais  Torganisation  systématique  des  fêtes  n'est  pas 
abandonnée  après  le  10  thermidor  par  la  Convention. 
Aq  comité  dlnstruction  publique,  Chénier  et  ses  col- 
lègues restent  préoccupés  de  la  question.  Le  rappor- 
teur Eschassériaux  apporte  à  la  tribune  de  la  Con- 
vention, le  17  pluviôse  an  III,  5  février  1795,  un 
nouveau  rapport  : 

...  Le  peuple  soupire  après  les  fêtes  nationales  avec  la  même 
ardeur  qu'il  a  reçu  la  constitution  que  vous  lui  avez  donnée.  Il  faut 
des  institutions  pour  achever  la  Révolution. 

Les  lois  politiques  fondent  la  liberté  ;  ce  sont  les  insUtutlons 
qui  leur  impriment  la  durée  et  la  vénéraUon  des  siècles;  ce  sont 
elles  qui  créent  la  morale  du  peuple  et  qui  forment  le  caractère 
national...  elles  sont  le  rempart  delà  liberté...  La  tyrannie  et  la 
superstition  ont  désolé  la  terre  ;  vous  l'avez  vengée  de  l'une,  légis- 
lateurs, vous  devez  soulager  les  maux  de  l'autre,  vous  devez 
éclairer  les  erreurs...  Chaque  fête  civique  offrira  une  vertu,  un 
bienfait  de  la  nature,  de  la  société  ou  de  la  révolution  à  célébrer... 
C*est  aux  patriarches  des  générations  à  présider  les  représentations 
de  la  vertu... 

...  Nous  nous  sommes  rappelés  que  ce  furent  les  sons  de  l'har- 
monie qui  arrachèrent  le  sauvage  de  ses  forêts  qu'il  ensanglantait 
par  ses  combats...  C'est  dans  les  fêtes  civiques  que  les  hommes  de 
tous  les  cultes  viendront  se  réunir. 

Lorsque,  après  avoir  voté,  le  30  thermidor  an  Itl, 
17  août  1795,  la  constitution  dite  de  Tan  III,  la  Con- 
vention se  sépare,  le  4  brumaire  an  IV,  26  octobre 
1795,  elle  a  institué,  la  veille  de  sa  clôture,  par  lu 
loi  du  3  brumaire,  au  titre  VI,  sept  fêtes  nationales  . 

Akticlb  I*^  —  Dans  chaque  canton  de  la  République,  il  sera 
célébré  chaque  année  sept  fêtes  nationales,  savoir  :  celle  de  la 
fondation  de  la  République,  le  !•'  vendémiaire;  celle  de  la  Jeu- 
nesse, le  10  germinal;  celle  des  époux,  le  10  floréal;  celle  de  la 
reconnaissance,  le  10  prairial  ;  celle  de  l'agriculture,  le  10  mes- 
sidor; celle  de  lalU>erté,  les  9  et  10  thermidor;  celle  des  vieillards, 
le  10  fructidor. 

Articlk  n.  —  La  célébraUon  des  fêtes  nationales  des  cantons 
consiste  en  chants  patriotiques,  en  discours  sur  la  morale  du 
citoyen,  en  banquets  fraternels,  en  divers  Jeux  publics  propres  à 
chaque  localité,  et  dans  la  distribution  des  récompenses. 

«  Ce  que  nous  vous  proposons,  avait  dit  le  rap- 
porteur Daunou,  n*est  qu'un  essai  qui  devra,  dans  des 
temps  meilleurs,  recevoir  des  développements  uti- 
les i>.  Pendant  tout  le  Directoire,  du  13  brumaire 
an  IV  (4  novembre  1795)  au  18  brumaire  an  VIII  (9  no- 
vembre 1799)  sans  interruption,  après  le  coup  d'Etat 
^u  18  fructidor  an  V  (4  septembre  1797),  les  hom- 
mes au  pouvoir  s'efforceront  de  fortifier  par  «  des 
développements  utiles  »  l'œuvre  commencée  par  la 
Convention.  En  messidor  an  IV,  juin  1796,  le  député 
de  Maine-et-Loire,  Leclerc,  intime  ami  de  MéhuI,  et 
grand  admirateur  de  Gluck,  publiera  un  Essai  sur  la 
propagation  de  la  musique  en  France,  sa  conservation 
et  set  rapports  avec  le  gouvernement,  qui  montre  le 


développement  des  fêtes  lié  au  développement  de 
l'éducation  musicale  de  la  France  et  établit  la  néces- 
sité de  créer  dans  les  villes  de  province,  dans  les  vil- 
lages même,  des  institutions  dépendant  du  Conser- 
vatoire. Au  nom  du  Directoire,  pour  répondre  à  des 
railleries  contre  une  fête  de  la  vieillesse,  célébrée  le 
10  fructidor  an  IV,  27  août  1796,  le  directeur  La  Ré- 
veillëre-Le peaux  fera  insérer  dans  le  Rédacteur,  jour- 
nal officiel,  du  23  fructidor  an  IV,  9  septembre  1796, 
ces  fermes  déclarations  : 

La  République  existait,  mais  les  lumières,  les  coutumes,  les 
institutions  qui  doivent  la  consolider  n'existaient  pas  encore. 

Il  appartenait  au  gouvernement  actuel,  chargé  par  les  lois  et 
par  la  propension  de  ses  principes,  autant  que  par  Tintérét  de 
son  existence,  de  Tbonorable  soin  de  la  consolider,  d'employer  à 
ce  but  Futile  moteur  des  fêtes  publiques,  d*en  faire  chérir  les 
maximes,  *par  l'attrait  naturel  des  délassements  et  des  specta- 
cles, et  de  mettre  en  quelque  sorte  en  représentation  les  vertus 
les  plus  propres  à  lui  servir  d'appui  pour  en  rendre  le  culte 
agréable  et  familier. 

Tous  les  législateurs  des  peuples  libres  ont  su  ménager  et 
employer  habilement  ces  espèces  de  commotions  électriques,  qui 
impriment  à  la  fois  à  tout  un  peuple  une  même  pensée,  ceUe  ■ 
d'une  vertu,  qui  identifient  tous  les  citoyens  par  l'esprit  de  fra- 
ternité qu'inspirent  des  Jouissances  communes,  instants  de  bon- 
heur pour  les  âmes  sensibles,  goûtés  d'avance  par  l'espoir  de  les 
voir  renaître,  goûtés  après  qu'ils  se  sont  écoulés  par  le  souvenir 
qui  les  perpétue... 

Ceux  qui  ont  cherché  à  verser  le  ridicule  sur  une  telle  fête 
par  cela  seul  qu'elle  n'était  pas  dénature  k  provoquer  un  rassem-^ 
blement  de  citoyens,  n'ont  pas  observé  que  pour  remplir  son 
but,  il  suffisait  qu'elle  fût  l'occasion  d'une  exhortation  familière 
que  chaque  père  de  famille  a  pu  faire  le  même  jour  &  ses  enfants, 
et  ils  ont  oublié  surtout  combien  une  institution  publique  ajoute 
de  force  à  ces  sortes  de  leçons  sur  l'esprit  de  la  jeunesse. 

Une  instruction  a  sur  la  célébration  des  fêtes  natio- 
nales, à  Tusage  des  commissaires  du  Directoire  près 
des  administrations  départementales  et  municipa- 
les »,  sera  rédigée,  en  ventôse  an  V,  mars  1797,  par 
le  ministère  de  l'Intérieur,  dont  la  direction  générale 
de  l'Instruction  publique,  occupée  par  Ginguené, 
comporte  l'instruction  'publique,  la  morale  publique, 
les  fêtes  nationales,  les  institutions  républicaines.  L^ 
<r  bureau  des  fêtes  nationales,  des  théâtres  et  des 
monuments  »  y  est  chargé  de  la  «  partie  morale  » 
des  fêtes,  dont  la  «  partie  esthétique  »  reste  déjpen- 
dante  du  Conservatoire. 

Enfin,  l'un  des  plus  actifs  ministres  de  rintérieujc 
du  Directoire,  François  de  Neufchftteau,  ne  se  préoc- 
cupe pas  seulement  de  tracer  lui-même  le  programme 
de  fêtes  qui  seront  Torigine  de  nos  expositions  uni- 
verselles, de  nos  concours  agricoles;  il  rappellera, 
dans  de  fréquentes  circulaires,  le  but  élevé  poursuivi 
par  le  gouvernement  du  Directoire.  <(  Une  pensée  phi- 
losophique, écrit-il  dans  une  circulaire  du  17  ven- 
tôse an  VII,  7  mars  1799,  a  présidé  à  Tordonnance 
du  système  des  fêtes.  Elles  sont  politiques  ou  mora- 
les. Les  premières  ont  pour  but  de  rappeler  à  Tuni- 
versalité  des  citoyens,  par  des  images  imposantes,  le 
sentiment  de  leur  dignité,  de  leurs  droits  et  de  leurs 
devoirs,  ou  de  solenniser  les  époques  mémorables  et 
les  grands  souvenirs  des  triomphes  de  la  République. 
Les  autres  présentent  des  tableaux  moins  vastes,  mais 
gracieux,  mais  revêtus  de  Tintérét  le  plus  louchant; 
elles  retracent  les  vertus  des  différents'  âges,  des 
professions  diverses;  elle  répandent  et  approprient 
l'instruction  à  toutes  les  époques,  à  tontes  les  cir- 
constances les'  plus  marquantes  de  la  vie,  et  c*est 
ainsi  que  Tinstitution  des  fêtes  contribue  à  former 
à  la  fois  l'homme  et  le  citoyen.  »  Des  instructions 
détaillées  seront  adressées  par  lui  aux  adminis- 
trations centrales,  pour  la  célébration  des  fêtes  poli- 
tiques du  9  thermidor,  du  10  août,  du  18  fructidor,  du 
1''  vendémiaire,  du  2  pluviôse  (21  janvier),  du  30  ven- 
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tôse  (souveraineté  du  peuple),  des  fêles  morales  du 
10  germinal  (jeunesse),  du  10  iloréal  (époux),  du 
10  messidor  (agriculture),  du  10  prairial  (reconnais- 
sance), du  10  fructidor  (vieillesse). 

En  outre,  François  de  Neufchâteau  voudra  facili« 
ter  la  célébration  des  fêles,  dans  tout  Je  pays,  par  la 
publication  officielle  de  musique  et  de  chants  spé- 
ciaux. Déjà,  dès  le  mois  de  mars  1794,  les  artistes  de 
llnstitut  national  de  musique  avaient  créé  le  Ma-* 
gasin  de  musique  à  l'usage  des  fêtes  nationales,  dont 
on  a  conservé  les  douze  livraisons,  parues  de  ger- 
minal an  II,  avril  1794,  à  ventôse  an  III,  mars  1795, 
en  un  format  réduit,  Ouvrage  périodique  de  chansons 
et  romances  civiques,  François  de  Neufchâteau  com- 
mencera en  1799  la  publication  du  Recueil  des  épo- 
ques de  la  Révolution  française,  qui  réédite,*  avec  un 
accompagnement  restreint  à  2  clarinettes,  2  cors, 
2  bassons,  les  principales  œuvres  écrites  pour  les  fêtes 
antérieures.  Le  18  brumaire  arrêtera  cette  publica- 
tion, qui  devait  comporter  trois  parties  :  livre  1,  des 
Epoques  de  la  Révolution  française;  livre  2,  des  Fêtes 
nationales;  livre  S,  des  Epoques  de  la  vie  de  l'homme. 
Le  seul  spécimen  du  Recueil  des  époques  qui  ait  été 
retrouvé,  un  exemplaire  d*épreuve  conservé  à  la 
bibliothèque  du  Conservatoire,  montre  l'impression 
arrêtée  au  début  du  livre  3. 

Au  18  brumaire,  à  la  fin  de  Tannée  1799,  Torga- 
nisation  des  fêtes  nationales,  léguée  par  la  Conven- 
tion, a  été  poursuivie  sans  défaillance  par  le  Direc- 
toire; mais  elle  n'a  pu  être  définitivement  établie. 
Dans  un  rapport  au  ministre  de  Tintérieur,  en  1797, 
Ginguené  signalait  parmi  les  principales  causes  des 
difficultés  de  la  propagande  civique  officielle  :  les 
manœuvres  des  prêtres,  la  modicité  des  fonds  con- 
sacrés aux  fêtes,  la  malveillance  attaquant  les  fêtes 
par  Tarme  terrible  du  ridicule,  le  peu  d'empresse- 
ment des  administrations  composées  de  royalistes 
déguisés  ou  de  républicains  très  lièdes,  enfin  les  sou- 
venirs de  la  Terreur,  dont  le  culte  républicain  semble 
être  une  survivance...  A  ces  causes,  M.  Mathiez,  dans 
son  Essai  sur  l'histoire  religieuse  de  la  Révolution, 
ajoute  celte  considération: 

...  La  propagande,  qui  était  surtout  palrioUquOi  politique, 
devient  de  plus  en  plus  morale.  Les  iiutiliUioHs  poiitiqnet  ont 
perdu  leur  prestige,  on  s'aperçoit  de  plus  en  plus  de  ce  que 
valent  les  hommes,  et  changer  la  forme  du  gouvernement  appa- 
raît une  œuvre  assez  vaine  tant  que  les  hommes  restent  les 
mêmes.  Aussi  compte-t-on  de  moins  en  moins  sur  les  pouvoirs 
publics  pour  opérer  la  transformation  nécessaire,  et  davantage 
sur  l'action  individuelle,  sur  l'exemple  des  bons  citoyens.  On 
parle  plus  rarement  des  institutions  républicaines,  et  plus  sou- 
vent des  institutions  domestiques. 

Par  l'institution  de  fêtes  où  la  propagande  devient 
de  plus  en  plus  morale,  de  moins  en  moins  poli* 
tique,  l'Eglise  était  particulièrement  menacée.  Arra- 
chée aux  périls  de  93,  peu  à  peu  renaissant  au  pres- 
tige et  è^  l'autorité,  elle  ne  pouvait  pas  ne  point 
lutter  contre  ce  mouvement.  Sa  première  victoire 
sera  de  voir  le  Consulat,  pendant  la  première  année, 
en  1800,  se  désintéresser  des  résultats  acquis  dans 
l'organisation  des  fêtes,  abandonner  la  propagande 
morale  à  des  efibrts  privés,  tels  que  ceux  des  théo- 
philanthropes, et  ne  conserver  de  la  propagande 
politique  que  deux  manifestations  :  la  célébration 
de  l'anniversaire  du  25  messidor  (14  juillet)  et  celle 
de  l'anniversaire  du  1«'  vendémiaire  (22  septembre). 
L'avenir  lui  appartiendra  lorsque,  après  1800,  le 
Consulat  préparera  l'empire,  par  des  manifestations 
exclusivement  militaires,  par  des  revues  au  Carrou- 
sel, où  la  musique  n'est  plus  représentée  que  par 


des  marches  qu'interprète  le  corps  de  musique  de 
la  garde  consulaire,  formé  de  musiciens  détachés  du 
Conservatoire,  dont  la  tradition  est  désormais  brisée 
et  la  fonction  limitée  à  l'enseignement  d'une  aristo- 
cratie d'artistes. 

Le  peuple  n'est  pas  mêlé  à  l'histoire  de  la  deuxième 
période  des  fêtes  de  la  première  république,  comme 
à  l'histoire  de  la  première.  Il  n'en  est  pas  de  même 
pour  les  musiciens.  Si  la  première  période  appar- 
tient presque  exclusivement  à  Gossec,  la  deuxième 
réunit  tous  les  maîtres  du  moment  dans  le  même 
effort.  Une  admirable  floraison  d'œuvres  commence 
en  1794.  Elle  s'achèvera  magnifiquement  en  1800 
par  deux  œuvres  considérables,  le  Chant  national  du 
44  juillet,  de  Méhul,  le  Chant  du  4^^  vendémiaire,  de 
Lesueur,  véritables  oratorios  laïques,  qui  demeurent 
pour  attester  la  généreuse  vitalité  de  l'art  républi- 
cain au  début  du  xix*  siècle. 

De  1790  à  1794,  en  dehors  dé  la  fête  de  la  Raison 
et  de  la  fête  de  l'Être  suprême,  l'objet  des  fêtes  et 
des  œuvres  qu'elles  inspirèrent  avait  été  la  commé- 
moration d'anniversaires  glorieux,  des  cérémonies 
funèbres,  la  glorification  des  grands  citoyens,  la 
célébration  des  victoires  des  armées.  Les  fêtes  de 
la  fin  de  l'année  1794  à  1800,  et  les  œuvres  eurent 
le  même  objet.  Reprenant,  sous  une  forme  moins 
accentuée,  ce  qui  avait  été  tenté  avec  la  fête  de  la 
Raison  et  la  fête  de  l'Être  suprême,  les  fêtes  civiques 
du  Directoire  apportèrent  un  élément  nouveau,  où  la 
musique  aurait  trouvé  un  essor  fécond,  si  leur  durée 
avait  été  moins  éphémère. 

Les  principales  œuvres  de  la  deuxième  période  de 
l'histoire  des  fêtes  de  la  première  République,  de 
1794  à  1800,  sont  : 

Pour  la  COMMÉMORATION  de  L'ÀNNivEnsAïas  du 

14  JUILLET  : 

Chant  national  du  44  juillet,  exécuté  dans  le  tem- 
ple de  Mars,  le  25  messidor  an  VIII  (14  juillet  1800), 
scène  lyrique  avec  récitatifs,  soli,  duos,  trois  chœurs 
à  voix  d'hommes  et  de  femmes,  et  à  trois  orches- 
tres, de  Fontanes  et  Méhul. 

De  l'anniversaire  du  10  août  : 

Hymne  du  40  août,  exécuté  le  23  thermidor  an  III, 
10  août  1795,  chœur  à  quatre  voix,  avec  harmonie, 
de  Chénier  et  Catel. 

Chant  républicain  du  40  août,  exécuté  à  la  même 
date,  chœur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  de  Lebrun 
et  Cherubini. 

De  l'anniversaire  ou  22  septembre  : 

Chant  pour  Vanniversaire  de  la  fondation  de  la 
République  française,  chant  populaire  d'Amalric  et 
Catel,  exécuté  en  1796. 

Hymne  à  la  République,  exécuté  le  1*'  vendémiaire 
an  YII,  22  septembre  1798,  chœur  à  quatre  voix, 
avec  harmonie,  de  Chénier  et  Martini. 

Chant  triomphal  pour  la  fête  du  4"  vendémiaire 
an  VH,  exécuté  le  même  jour,  chœur  à  quatre  voix, 
avec  harmonie,  de  Leclerc  et  Martini. 

Chant  du  4**  vendémiaire,  exécuté  dans  le  temple 
de  Mars,  le  l^***  vendémiaire  an  IX  (22  septembre  1800), 
scène  lyrique  à  quatre  chœurs  à  voix  d'hommes  et 
de  femmes,  avec  récitatifs,  soli,  duos,  trios  et  quatre 
orchestres,  d'Ësménard  et  Lesueur. 

De  l'anniversaire  du  21  janvier  : 

Serment  républicain,  exécuté  le  1*'  pluviôse  an  IV, 
21  janvier  1796,  chœur  à  quatre  voix,  avec  orches- 
tre, de  Chénier  et  Gossec,  parodié  sur  le  «  serment  » 
d'Athalie  de  Racine,  extrait  des  intermèdes  pour 
cette  tragédie  composés  par  Gossec  en  1785. 
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Hymne  du  21  janvier,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  H.  Berlon,  sur  un  poème  de  Lebrun,  qui 
fut  employé  aussi  par  H.  Jadin,  et  par  Lesueur,  dans 
Tœuvre  suivante. 

Chant  national  pour  l'anniversaire  du  24  janvier, 
exécuté  le  2  pluviôse  an  VI,  21  janvier  1798,  chœur  à 
quatre  voix,  avec  harmonie,  deux  altos,  violoncelle 
et  contrebasse,  de  Lebrun  et  Lesueur. 

Du  9  THERMIDOR  : 

Stances  pour  l'anniversaire  du  9  thermidor,  exécuté 
le  9  thermidor  an  III,  27  juillet  1795,  chant  de  Piliet 
et  Gatel. 

Hymne  à  VHumanité,  exécuté  à  la  môme  date, 
chœur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  de  Baour-Lor- 
mian  et  Gossec. 

Chant  du  9  thermidor,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  Desorgues  et  Lesueur. 

Ode  sur  le  48  fructidor  (fragment). 
Sostenuto  asêoi 


Orchestre 
Reductioa 


Hymne  du  9  thermidor,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  Ghénier  et  Méhul. 

Hymne  dithyrambique  sur  la  conjuration  de  Robes- 
pierre et  la  révolution  du  9  thermidor,  exécuté  à  la 
même  date,  mais  composé  un  an  avant,  solo  et 
chœur,  de  Rouget  de  Lisle,  avec  accompagnement 
d'orchestre  par  Eller. 

Chant  dithyrambique  (pour  l'entrée  triomphale  des 
objets  de  science  et  d'art  recueillis  en  Italie),  exé- 
cuté le  10  thermidor  an  VI,  28  juillet  1798,  chœur 
avec  soli  et  orchestre  de  Lebrun  et  Lesueur. 

Du  18  FRUcrrooR  : 

Le  48  fructidor,  exécuté  te  18  Tructidor  an  VI,  sep- 
tembre 1798,  chant  de  Lebrun-Tossa  et  Méhul. 

Ode  sur  le  48  fructidor,  exécuté  à  la  même  date, 
chœur  à  trois  voix  d'hommes,  avec  harmonie,  de 
Andrieux  et  Gherubini. 
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POUR  LES  CEREMONIES  FUNEBRES  :  l'entrée  de  Marat  au  Panthéon,  chœur  à  trois  voix 

Hymne  du  Panthéon,  exécuté  le  ;5*  jour  compK,  |  d'hommes,  avec  harmonie,  de  Ghénier  et  GherUbini. 

Hymne  du  Panthéon  (fragment). 
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Chant  funèbre  sur  la  mort  de  Féraud,  exécuté  le 
14  prairial  an  111,  2  juin  1795,  solo  avec  chœur 
de  Toix  d'hommes,  et  harmonie,  de  Coupigny  et 
Gossec. 

Chant  funèbre  à  la  mémoire  de  Féraud,  exécuté  à  la 
môme  date,  chant  avec  harmonie,  de  Baour-Lormian 
et  Méhul. 

Aux  mânes  de  la  Gironde,  hymne  élégiaque,  solo, 
trio  et  chœur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  exé- 
cuté à  la  «  fête  des  martyrs  de  la  liherté  »,  le  il  ven- 
démiaire an  IV,  3  octobre  1795,  de  Coupigny  et 
Gossec. 

UHymne  des  vingts  deux,  solo  et  chœur  à  quatre 
voix;  avec  harmonie,  ex^ulé  le  même  jour,  de  Ché- 
nier  et  AI éhul. 

Hymne  funèbre  sur  la  mort  du  général  Hoche, 
marche  funèbre,  chant  pour  voix  de  femmes, 
chant  pour  voix  d*hommes,  chœur  pour  voix  d'hom- 
mes, avec  harmonie,  exécuté  le  10  vendémiaire 
an  V,  1«»  octobre  1797,  au  champ  de  Mars,  de  Ché- 
nier  et  Méhul. 

Cantate  funèbre,  en  mémoire  des  plénipotentiaires 
de  la  République  française  au  congrès  de  Rastadl, 
chant  pour  la  fête  du  20  prairial  an  Vil,  8  juin  1799, 
de  Boisjoliu  et  Gossec. 

POUR  LA  GLORIFICATION  DES  GRANDS  CI- 
TOYENS : 

Hymne  chanté  par  le  peuple  à  la  fête  de  Barra  et 
Viala,  chant  préparé  pour  une  fête  fixée  au  10  ther- 
midor an  11,  28  juillet  1794,  qui  n'eut  pas  lieu,  de 
Daurigny  et  Méhul. 

Hymne  à  Jean- Jacques  Rousseau,  solo  et  chœur, 
avec  harmonie,  exécuté  au  Panthéon  le  20  vendé- 
miaire an  m,  11  octobre  1794,  de  Chénier  et  Gossec. 

Ode  sur  le  vaisseau  le  Vengeur,  chant  avec  harmo- 
nie, exécuté  en  1795,  de  Lebrun  et  Catel. 


POUR  LA  CÉLÉBRATION  DES  VICTOIRKS  : 

Hymne  sur  la  reprise  de  Toulon,  trois  voix  sans 
accompagnement,  composé  en  1793,  de  Chénier  et 
Catel. 

Le  Chant  des  victoires,  chœur  à  quatre  voix  avec 
harmonie,  exécuté  le  16  messidor  an  11,  4  juil- 
let 1794,  de  Chénier  et  Méhul. 

La  Bataille  de  Fleurus,,  chœur  à  trois  voix  d'hom- 
mes, avec  harmonie,  exécuté  en  partie  au  «  concert 
du  peuple  »  du  2  messidor  an  II,  29  juin  1794,  et 
intégralement  à  celui  du  14  juillet  suivant,  de  Lebrun 
et  Catel. 

Hymne  à  la  Fraternité,  chœur  à  quatre  voix,  avec 
harmonie,  exécuté  le  21  septembre  1794,  h  la  fête 
des  victoires  des  armées  et  de  l'entrée  de  Marat  au 
Panthéon,  de  Desorgues  et  Cherubini. 

Le  Chant  des  triomphes  de  la  République  française, 
chœur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  exécuté  le 
30  vendémiaire  an  III,  21  octobre  1794,  de  La  Harpe 
et  Lesueur. 

Hymne  à  la  Victoire,  chœur  à  quatre  voix,  avec  har- 
monie, exécuté  le  10  prairial  an  IV,  29  mai  1796,  à 
la  fête  de  la  Reconnaissance  et  des  Victoires,  de  Cou- 
pigny et  Gossec. 

Chant  martial,  solo  et  refrain  en  chœur  à  quatre 
voix,  avec  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de  Lacha- 
beaussière  et  Gossec.   , 

Chant  du  banquet  républicain,  solo  avec  chœur  à 
quatre  voix  et  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de 
Lebrun  et  Catel. 

Hymne  à  la  Victoire,  solo  avec  chœur  à  quatre  voix 
et  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de  Flins  et  Che- 
rubini. 

Le  Chant  du  retour,  chœur  à  quatre  voix,  avec 
harmonie,  exécuté  au  palais  du  Directoire  après  le 
traité  de  Campo-Formio,  de  Chénier  et  Méhul. 
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POUR  LES  FÉTKS  CIVIQUES  DÉCADAIRES  : 

FÊTE  DE  LA  Jeunesse,  10  germinal  (30  mars). 

Hymne  pour  la  fête  de  la  jeunesse,  chant  avec  har- 
monie réduite  (2  clarinettes,  2  cors,  2  bassons),  exé- 
cuté en  1799,  de  Parny  et  Cherabini. 

FÊTE  DBS  Époux,  10  floréal  (29  avril). 

Hymne  pour  la  fête  des  époux,  chant  avec  harmonie 
réduite,  exécuté  en  1798,  de  Ducis  et  Méhul. 

Fête  delà  Reconnaissance,  10  prairial  (29  mai). 

Hymne  pour  la  fêle  de  la  Reconnaissance,  chant 
avec  harmonie  réduite,  exécuté  en  1799,  de  Hahé- 
rault  et  Cherubini. 

Fête  de  l* Agriculture,  10  messidor  (28  juin). 

Hymne  à  l' Agriculture ,  quatuor  et  chœur,  avec 
orchestre,  exécutée  en  1796,  de  Pipelet  et  Martini. 

Hymne  pour  la  fête  de  l'Agriculture,  solo  et  chœur 
à  quatre  voix,  avec  harmonie,  exécuté  en  1796,  de 
Lebrun  et  Berton. 

Hymne  pour  la  fête  de  l'Agriculture,  chant  avec 
harmonie  réduite,  exécuté  en  1798,  de  Neufchàteau 
et  Lesueur. 

Fête  de  la  Vieillesse,  10  fructidor  (27  août). 

Chant  pour  la  fête  de  la  Vieillesse,  chant  avec  chœur 
à  deux  voix,  exécuté  en  1796,  de  Desorgues  et  Gossec. 

Hymne  pour  la  fête  de  la  Vieillesse,  chant  avec  har- 
monie réduite,  écrit  en  1799,  de  Arnault  et  Lesueur. 

FÊTES  diverses. 

Hymne  à  la  souveraineté  du  peuple,  chant  et  chœur 
à  trois  voix  d'hommes,  avec  harmonie  réduite,  exé- 
cuté dans  les  temples  du  culte  décadaire,  en  1799,  de 
Boisjolin  etCatel. 

Hymne  à  la  tolérance,  exécuté  comme  Fœuvre  pré- 
cédente, deX...  et  Beauvarlet-Charpentier. 

Hymne  pour  l'inauguration  d'un  temple  à  la  Liberté, 
chant  avec  harmonie  réduite,  exécuté  en  1799,  de 
François  de  Neufchàteau  et  Lesueur. 

Hymne  à  l'Hymen,  pour  la  célébration  des  maria- 
ges, duo  avec  harmonie  réduite,  plus  2  hautbois, 
exécuté  en  1799,  de  Ginguené  et  Piccinni. 

Ronde  pour  la  plantation  de  l'arbre  de  la  Liberté, 
chant  avec  harmonie  réduite,  exécuté  le  16  ventôse 
an  VII  (6  mars  1799)  devant  le  palais  du  Directoire, 
de  Mahérault  et  Grétry. 

4.  Gossecy  mpré»  1800* 

Aux  dernières  heures  de  la  République,  Gossec 
pouvait  considérer  avec  fierté  les  progrès  accomplis 
depuis  1790,  où  seul,  avec  Bernard  Sarrette,  il  luttait 
pour  ne  pas  laisser  la  musique  en  dehors  du  mouve- 
ment social  qui  régénérait  la  France.  Sous  l'empire, 
il  conserva  toute  son  ardeur  des  temps  héroïques, 
mais  il  la  consacra  à  ses  fonctions  de  professeur  au 
Conservatoire. 

Lorsque  les  Bourbons  vinrent,  il  fut  chassé,  avec 
Sarrette,  en  1816,  de  l'école  qu'on  voulait  rendre 
aux  habitudes  monarchiques.  Il  quitta  en  pleurant 
les  élèves  auxquels  il  enseignait  la  composition  avec 
un  zèle  patient,  qui  se  résumait  dans  cette  expres- 
sion favorite  :  «  Mon  ami,  c'e^  bien  cela  ;  mais  cepen- 
dant ce  n'est  pas  cela...  »  Il  se  retira  à  Passy ,  où  il 
vécut  dans  le  souvenir  des  jours  heureux  qui  avaient 
vu  la  réalisation  de  sa  foi  artistique,  pendant  lesquels 
Fart,  affranchi  de  la  servitude  aristocratique  et  de 
la  protection  des  princes,  avait  été  offert  au  peuple 
et  mis  au  service  de  ses  enthousiasmes. 

Gossec  mourut  le  9  février  1829,  âgé  de  quatre-vingt- 
quinze  ans,  presque  éteint  depuis  six  années  déjà,  et 
ayant  traîné  pendant  quinze  années  la  honte  d'être 


traité  en  paria  par  la  royauté.  On  n'avait  pu  l'arra- 
cher à  rinstitul,  où  la  République  l'avait  placé  dès 
la  fondation  en  1795,'  et  à  la  Légion  d'honneur,  où 
l'Empire  l'avait  inscrit  en  1804.  Son  élève  Panseron 
composa,  pour  être  exécuté  à  ses  obsèques,  un  Pie 
Jesu  qui  fut  souvent  entendu  depuis.  Sa  tombe  fut 
creusée  au  cimetière  du  Père-Lachaise,  près  de  celles 
de  Grétry,  de  Méhul,  de  Monsigny. 

Un  jour  viendra  où  cette  tombe  sera  visitée  avec 
dévotion.  La  musique  aura  alors  reconquis  la  place 
qu'elle  doit  occuper  dans  la  Cité,  et  justice  sera  ren- 
due au  précurseur  qui,  sur  un  passé  glorieux  dont  les 
musiciens  du  xix"  siècle  se  sont  inspirés,  a  élevé  un 
avenir  plus  glorieux  encore,  vers  lequel  marcheronl 
les  musiciens  du  xx«  siècle. 


IV 


LES  COMPOSITEURS  QUI  POURSUIVENT 
LEUR  CARRIÈRE  APRÈS  1789.  —  MARTINI,  DALAYRAC 


i.  J-P— ï.  Martini. 

L*auteur  de  la  célèbre  romance  Plaisir  d'amour 
ne  dure  qu'un  moment  est  né  en  1741  à  Freistadt, 
dans  le  royaume  de  Bavière,  sous  le  nom  peu  musi- 
cal pour  des  oreilles  françaises  de  Schwartzendorf  ; 
il  se  fit  Français  et  se  donna  un  nom  italien. 

Son  éducation  première  terminée  à  l'excellent  col- 
lège de  Neubourg,  ville  bavaroise  sur  le  Danube,  où 
s'étaient  installés  des  Pères  jésuites,  il  était  venu 
en  1758  à  Fribourg-en-Brisgau  pour  y  suivre  les  cours 
de  l'Université  et  compléter  en  même  temps  son 
éducation  musicale,  commencée  de  bonne  heure  avec 
un  succès  qui  lui  avait  permis  de  tenir  l'emploi  d'or- 
ganiste au  collège  dès  l'âge  de  dix  ans,  et  au  couvent 
des  Franciscains  dès  son  arrivée  à  Fribourg. 

Pendant  son  absence,  son  père  était  devenu  veuf, 
puis  s'était  remarié.  En  rentrant  à  la  maison  fami- 
liale, après  un  séjour  de  deux  années  remplies  par 
de  consciencieuses  études  de  philosophie  et  de  mu- 
sique, il  trouva  une  belle-mère  ennemie.  Bientôt 
désespéré  de  l'insuccès  de  tes  tentatives  de  concilia- 
tion, il  se  décida  à  fuir,  et,  soutenu  par  la  belle  insou- 
ciance de  ses  dix-neuf  ans,  il  reprit  la  route  de  Fri~ 
bourg,  remettant  aux  bonnes  inspirations  qui  ne 
pouvaient  manquer  de  lui  venir  pendant  le  voyage  le 
soin  de  rendre  réalisables  ses  rêves  confus  de  gloire 
et  de  richesse. 

Il  était  depuis  quelque  temps  déjà  à  Fribourg,  que 
l'heureuse  inspiration  n'avait  pas  encore  soufUé;  il 
résolut  alors  de  s'en  rapporter  au  hasard  qui  l'avait 
fait  naître  dans  une  ville  maussade,  pour  lui  indiquer 
une  ville  souriante  à. sa  jeunesse  et  accueillante  à 
son  activité.  Il  fit  l'ascension  du  clocher  de  la  ville, 
détacha  une  plume  de  sa  toque  d'étudiant  et  l'aban- 
donna au  vent.  La  plume  volait  vers  la  France,  vers 
Nancy... 

Il  ne  se  préoccupa  point  de  son  ignorance  absolue 
de  la  langue  française  ;  aussitôt  il  partit  vers  la  ville 
amie,  où  il  parvint  ayant  épuisé  presque  toutes  ses 
ressources.  Il  allait  être  réduit  à  avoir  faim,  lorsque» 
passant  un  jour  dans  une  rue  de  Nancy  qu'il  n*avait 
pas  encore  parcourue ,  il  remarqua  l'inexpérience 
d  ouvriers  occupés  à  ajuster  les  pièces  d'un  orgue  en 
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consiruclion.  Impatienté  par  les  erreurs  qu'il  voyait 
commettre  et  dont  sa  science  d*organiste  lui  mon- 
trait la  gravité,  il  n*hésita  pas  à  pénétrer  dans  l'ate- 
lier et  à  démontrer  aux  ouvriers  les  défauts  de  leur 
travail  par  une  pantomime  mêlée  des  quelques  mots 
de  français  appris  depuis  son  arrivée. 

Le  mal  était  presque  réparé  quand  arriva  le  patron, 
un  facteur  d'orgues  nommé  Dupont.  On  lui  expliqua 
la  présence  de  l'étranger  parmi  ses  ouvriers  et  le 
bienfait  de  son  intervention.  La  connaissance  fut  vite 
faite,  et  comme  le  patron  comprenait  quelque  peu 
l'allemand,  l'étudiant  put  raconter  son  odyssée  et 
confesser  son  incertitude  du  lendemain.  Sa  détresse 
émut  le  facteur  d'orgues,  qui  proposa  immédiatement 
au  jeune  Schwartzendorf  d'entrer  dans  sa  maison  et 
d'y  vivre  comme  son  propre  enfant. 

Désormais  l'étudiant  vagabond  avait  une  nouvelle 
patrie  et  une  nouvelle  famille;  il  ne  lui  restait  plus, 
pour  rendre  complète  la  réforme  de  sa  destinée,  qu'à 
changer  de  nom.  Et  bientôt,  conservant  seulement 
ses  prénoms  Jean-Paul-Egide ,  il  se  donna  le  nom 
plus  séduisant  de  Martini,  qu'il  s'appliqua  à  rendre 
illustre  par  un  effort  constant  d'intelligence  et  de 
volonté. 

Devenu  rapidement  habile  dans  la  facture,  il  occupa 
ses  loisirs  en  étudiant  le  français  et  en  développant 
son  savoir  musical  par  l'analyse  des  partitions  des 
maîtres,  où  il  apprenait  les  règles  du  contrepoint, 
rinslrnmenlation  et  les  formes  de  compositions  con- 
sacrées par  le  génie.  Invinciblement  attiré  vers  la 
musique,  et  encouragé  par  le  succès  de  romances 
écrites  pour  s'essayer,  il  se  désintéressa  peu  à  peu  de 
tout  ce  qui  n'était  pas  la  composition.  Aussi,  lorsque 
Tex-roi  de  Pologne,  le  duc  de  Lorraine  Stanislas, 
qui  avait  entendu  vanter  sa  jeune  réputation,  lui  fit 
proposer  d'entrer  dans  sa  maison,  il  n'hésita  pas 
longtemps  à  quitter  l'atelier  de  son  protecteur  Du- 
pont. Mais  il  s'en  éloigna,  conservant  pour  la  vie  le 
souvenir  attendri  du  brave  homme  qui  lui  avait  été 
secourable. 

Au  palais  du  duc  Stanislas,  Martini  n'eut  plus  à 
se  préoccuper  que  de  musique  ;  il  se  livra  avec  ardeur 
à  la  composition,  et,  pour  compléter  son  bonheur,  il 
épousa  une  femme  dont  il  était  devenu  éperdument 
amoureux. 

En  1766,  à  la  mort  de  Stanislas,  le  jeune  ménage, 
enthousiaste  de  vie  et  de  gloire,  avait  abandonné 
Nancy  pour  Paris.  Un  concours  venait  d'y  être  ouvert 
pour  la  composition  d'une  marche  solennelle  desti- 
née à  la  musique  du  régiment  des  gardes  suisses, 
dont  le  répertoire,  borné  aux  airs  et  marches  de  Lulli 
et  de  ses  contemporains,  était  en  cours  de  renouvel- 
lement. La  marche  présentée  par  Martini,  qui  s'était 
mis  à  l'œuvre  le  jour  même  de  son  entrée  dans  la 
capitale,  obtint  le  prix  et  valut  à  son  auteur  la  pro- 
tection immédiate  du  duc  de  Choiseul,  dont  la  pre- 
mière faveur  fut  le  don  d'un  brevet  d'officier  à  la 
suite  du  régiment  des  hussards  de  Ghamboran. 

Martini  composa  alors  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux pour  musique  militaire  qui  eurent,  en  même 
temps  qu'une  grande  vogue,  une  salutaire  influence 
sur  le  style  puéril  des  musiciens  adonnés  à  ce  genre 
de  composition;  puis  il  ajouta  à  sa  réputation  en 
écrivant  des  romances,  des  divertissements  pour  la 
harpe,  des  trios  et  quatuors  pour  clavecin  et  instru« 
ments  à  cordes,  des  symphonies.  11  ne  lui  manqua 
bientôt  plus  que  la  consécration  définitive  d'un 
triomphe  au  théâtre;  il  l'obtint  en  1771  avec  VAmau- 
reux  de  quinze  ans,  comédie  en  trois  actes  avec 


ariettes  et  divertissements,  représentée  au  théâtre 
de  la  Comédie  italienne. 

L'heure  de  la  renommée  avait  sonné  ;  désormais 
Martini  était  l'émule  de  Grétry,  de  Philidor  et  de 
Monsigny.  Il  donna  sa  démission  d'officier  et  fut 
nommé  directeur  de  la  musique,  d'abord  dans  la 
maison  du  prince  de  Gondé,  puis,  en  1775,  dans  la 
maison  du  comte  d'Artois. 

Après  quelques  insuccès,  dont  furent  surtout  res- 
ponsables ses  collaborateurs,  entre  autres  le  libret- 
tiste du  Rosoy,  qui  mérita  le  siirnom  de  «  Ravaillac 
Second  »  pour  deux  indignes  poèmes  d'opéra  sur 
Henri  IV,  Martini  obtint  une  éclatante  revanche 
avec  le  Droit  du  seigneur,  comédie  en  trois  actes 
mêlée  d'ariettes  et  de  divertissements,  représentée  en 
1783  à  la  Comédie  italienne,  et  restée  pendant  vingt- 
cinq  ans  au  répertoire;  puis  il  dut  renoncer  à  la 
composition  pour  se  consacrer,  avec  le  célèbre  violo- 
niste Viotti,  à  la  direction  générale  d'une  colossale 
entreprise  théâtrale  montée  à  l'instigation  de  Mon- 
sieur, frère  du  roi,  et  de  Léonard  Autié,  coiffeur  de  la 
reine  Marie- Antoinette,  et  qui,  pendant  trois  années  et 
demie,  de  janvier  1789  à  août  1792,  eut  une  destinée 
très  prospère.  On  y  donnait  successivement,  dans  une 
admirable  salle  du  palais  des  Tuileries,  des  représen- 
tations modèles  d'opéras  italiens,  d'opéras- comiques 
français,  de  comédies  en  prose  et  en  vers,  de  vaude- 
villes, qui  eurent  pour  principal  résultat  de  dévelop- 
per l'art  musical  en  France  et  de  créer,  par  l'émula- 
tion des  virtuoses  venus  d'Italie,  notre  école  nationale 
de  chant,  dont  Garât  fut  l'initiateur  et  est  demeuré 
la  gloire. 

L'entreprise  fut  renversée  par  la  Révolution.  Mar- 
tini se  trouva  alors  presque  sans  ressources.  Avec  la 
monarchie  disparaissaient  et  sa  place  de  directeur 
de  théâtre  et  sa  fonction  de  surintendant  de  la  musi- 
que du  roi,  dont  il  avait  acheté  la  charge  seize  mille 
livres;  il  dut  même,  au  début  de  la  tourmente,  se 
cacher  pour  qu'on  oubliât  mieux  ses  relations  avec 
la  cour.  Sans  se  laisser  abattre,  il  se  remit  &  l'œuvre- 
et  se  donna  tout  entier  à  la  composition  d'une  tragé- 
die lyrique  en  trois  actes,  Sapho,  dont  le  poème 
avait  été  écrit  par  une  de  ses  plus  ferventes  admira- 
trices, la  princesse  Constance  de  Salm.  Représentée 
au  théâtre  Louvois  en  1794,  la  tragédie  fut  acclamée 
pendant  cent  représentations  consécutives,  et  son 
succès  se  serait  encore  prolongé  si,  après  la  ferme- 
ture du  théâtre  Louvois,  le  genre  de  l'œuvre  eût  per- 
mis qu'elle  entrât  au  répertoire  de  l'Opéra  ou  à  celui 
de  rOpéra-Gomique. 

Nommé,  avec  Méhul,  Gossec,  Lesueur,  Cherubini 
et  Monsigny,  inspecteur  des  classes  et  professeur  de 
composition  à  la  fondation  du  Conservatoire  par  la 
Convention,  en  1795,  Martini  ne  se  détourna  de  ses- 
fonctions  que  pour  écrire  des  chants  patriotiques  des- 
tinés aux  fêtes  de  la  République,  Chant  funèbre. 
Hymne  à  l'Agriculture.^ 

En  1800,  il  fit  représenter  au  théâtre  Feydeau 
ses  deux  derniers  ouvrages  dramatiques,  Annette  et 
Lubin,  Ztméo,  dont  la  musique  ne  parvint  pas  à 
faire  triompher  les  livrets;  et  à  partir  de  1802,  où  il 
perdit,  comme  Lesueur,  sa  place  d'inspecteur  des 
classes  du  Conservatoire,  il  se  voua  à  la  composition 
de  musique  religieuse. 

Les  déboires  de  la  fin  de  sa  carrière  avaient  aigri 
son  caractère;  il  ne  connut  plus  la  joie.  Sa  réinté- 
gration dans  sa  place  de  surintendant  de  la  musique 
par  Louis  XVIII,  en  1814,  lui  fut  un  adoucissement; 
mais  il  ne  se  consola  point  d'avoir  été  écarté  du 
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Conservatoire.  Il  mourut  en  1816,  trois  semaines 
après  une  solennelle  exécution,  à  Sainl-Denis,  de 
son  Requiem,  à  la  mémoire  de  Louis  XVi. 

Il  laissait,  avec  ses  œuvres  de  théâtre,  six  recueils 
de  romances  et  trois  ouvrages  théoriques,  Traité 
Hémentaire  d'harmonie  et  de  composition,  l'Art  du 
chant  réduit  en  principes,  Partition  pour  accorder 
le  piano  et  l'orgue.  Il  ne  reste  de  tout  cela  qu'une 
romance  :  Plaisir  d'Amour  ne  dure  qu'un  moment; 
mais  ce  chant  simple  et  profond  défle  le  temps. 

Cette  aumône  de  gloire  est  bien  due  au  musicien 
qui,  le  premier,  eut  la  préoccupation  de  remplacer 
la  monotone  basse  chiffrée  habituelle  de  la  romance 
par  un  accompagnement  complétant  le  chant,  et 
celle  de  cultiver  une  forme  musicale  populaire  avec 
assez  de  talent  pour  l'imposer  à  Tattention  de  tous. 

2.  N.  D*AL.AYIIAC 

Nicolas  d*A1ayrac  est  né  le  13  juin  1753  dans  les 
environs  de  Toulouse,  à  Muret. 

Du  collège  toulousain,  où  ses  études,  très  cons- 
ciencieusement accomplies,  prirent  fin  avant  qu'il 
eût  achevé  sa  quatorzième  année,  il  revint  dans  sa 
petite  ville  natale,  pénétré  d'admiration  pour  Tacite 
et  Horace,  qui  devaient  rester  ses  auteurs  favoris, 
mais  beaucoup  plus  enthousiasmé  encore  pour  la 
musique.  En  assistant  aux  réunions  artistiques  qu'or- 
ganisait souvent  le  principal  du  collège,  la  passion 
musicale  avait  si  complètement  gagné  le  jeune  étu- 
diant, qu'il  ne  s'était  tant  appliqué  à  l'achèvement 
rapide  de  ses  études  littéraires  que  pour  mériter  le 
droit  de  choisir  lui-même  la  récompense  légitime- 
ment due  par  le  contentement  de  ses  parents  à  son 
application  exemplaire. 

Aux  offres  les  plus  tentantes  qu'on  lui  fit,  il  pré- 
féra des  leçons  de  violon. 

Lorsqu'il  en  eut  obtenu  la  promesse  de  son  père, 
l'exubérance  de  sa  joie  montra  qu'il  se  trouvait  jus- 
tement récompensé  de  ses  mérites,  et  ce  fut  un 
grand  sujet  d'étonnement  pour  les  siens  que  de 
constater  l'ardeur  de  son  goût  pour  uu  art  auquel 
toute  la  famille  était  indifférente,  et  pour  un  instru- 
ment dont  l'apprentissage  était  jugé  mystérieusement 
aride.  On  crut  à  un  caprice,  et,  sans  défiance,  on 
laissa  d'Alayrac  étudier  le  violon  en  même  temps 
que  la  science  du  droit,  qui  devait  former  le  complé- 
ment de  son  éducation. 

Cependant,  après  quelques  mois  seulement,  devait 
éclater  entre  le  père  et  le  fils,  à  propos  de  musique 
et  de  violon,  une  lutte  dont  les  péripéties  ne  laissè- 
rent pas  indifférents  les  habitants  de  Muret,  parce 
que  la  haute  situation  administrative  du  père,  subdé- 
légué de  la  province,  sollicitait  toutes  les  curiosités, 
et  parce  que  la  ténacité  rusée  du  fils  allait  réaliser 
d'étonnants  exploits. 

Ce  furent  les  plaintes  des  membres  de  l'orchestre 
d'amateurs  de  la  ville  qui  amenèrent  la  déclaration 
de  guen-e.  Sans  aucun  respect  pour  lès  barbes  grises 
musiciennes,  au  milieu  desquelles  il  se  faufilait,  et 
sans  aucun  souci  des  récriminations  unanimes,  le 
«  petit  à  Monsieur  d'Alayrac  »  ne  cessait  point  de  se 
signaler,  avec  un  zèle  insupportable,  par  son  inex- 
périence audacieuse  dans  le  jeu  des  «  airs  à  jouep 
et  à  danser  »  de  Lulli  et  de  Rameau,  qui  formaient 
le  répertoire  traditionnel,  et  dont  il  bousculait  la 
cadence,  lorsqu'il  ne  s'attardait  pas  à  d'intempes- 
tives fioritures.  L'intervention  du  père  pouvait  seule 
mettre  fin  au  scandale.  On  y  fit  appel,  et  le  bouillant 


violoniste  reçut  Tordre  de  s'abstenir  désormais  de 
paraître  aux  réunions,  où  son  ignorance  portait  le 
trouble. 

Excité  par  le  ton  ironique  de  la  semonce  pater- 
nelle, d'Alayrac  s'appliqua  alors  si  activement  à 
l'étude  de  la  musique  et  du  violon,  que  les  InstitÂites 
de  Justinien,  avec  leur  cortège  de  grimoires  juridi- 
ques, furent  tout  à  fait  délaissées. 

Voyant  la  joie  du  professeur  de  riolon  et  la  tris- 
tesse du  professeur  de  droit,  le  père  s'inforjna. 
L'effroyable  vérité  lui  apparut  :  son  fils  désertait  la 
voie  qu'il  lui  avait  tracée,  pour  s'adonner  à  des  tra- 
vaux futiles,  indignes  de  son  enfance  studieuse.  Les 
leçons  de  violon  furent  supprimées  pour  toujours,  et 
on  veilla  sévèrement  à  l'accomplissement  des  études 
qui  devaient  faire  de  lui  un  savant  avocat. 

Très  triste  d'être  privé  de  leçons,  d'Alayrac  se  con- 
sola un  peu  en  songeant  que  le  violon  lui  restait. 

Quelques  semaines  après  la  catastrophe,  le  son  de 
rinstrument  emplit  joyeusement  la  maison.  Mais» 
dès  qu'il  l'entendit,  le  père  se  précipita;  car  la  haine 
de  la  musique  le  possédait  maintenant,  et,  sans  pitié 
pour  les  pleurs  qui  coulaient  déjà,  son  geste  furieux 
ne  laissa  aux  mains  du  pauvre  musicien  que  des 
morceaux  de  bois  pendant  lamentablement  au  bout 
des  cordes  qui  vibraient  pour  la  dernière  fois. 

Peu  à  peu  le  calme  se  fit  dans  T&me  du  violoniste 
persécuté,  et  il  réfléchit  qu'un  violon  pouvait  facile- 
ment se  remplacer.  Sur  ses  économies  il  préleva  ce 
qui  fut  nécessaire  pour  s'en  procurer  un  autre  chez 
le  marchand  de  Muret,  et  il  se  cacha  pour  en  jouer. 
A  force  d'adresse,  la  tranquillité  lui  fut  acquise  pen- 
dant quelque  temps;  mais  il  ne  pouvait  échapper,  ua 
jour  ou  l'autre,  à  la  surveillance  du  terrible  père, 
même  avec  la  bienveillante  complicité  de  la  maman 
indulgente.  Le  second  violon,  découvert,  fut  impi- 
toyablement brisé  comme  le  premier. 

Alors  le  marchand  de  violons  de  Muret  connut  des 
jours  heureux  :  sans  se  lasser  d'acheter,  sans  se  lasser 
de  briser,  le  fils  et  le  père  d'Alayrac  assurèrent  à  son 
commerce  une  prospérité  inattendue. 

Le  gaspillage  d'argent  n'inquiétait  point  le  fils; 
mais,  à  la  fin,  le  père  s'en  préoccupa,  et  il  se  souvint 
de  l'autorité  que  lui  donnait  son  titre  de  subdélégué 
pour  en  abuser  :  défense  fut  faite  au  marchand  de 
vendre  des  violons.  11  ai 'était  pas  possible  d'aller 
contre  la  volonté  administrative;  le  malheureux  fils 
du  subdélégué  resta  impuissant  devant  les  débris 
de  son  dernier  violon.  ^ 

La  force  appelait  la  ruse;  l'enragé  violoniste  n'eut 
plus  d'espoir  qu'en  elle.  Il  épia  les  musiciens  ambu- 
lants et  parvint  à  en  découvrir  un  qui  troqua  son 
misérable  instrument  contre  ce  qui  lui  restait  d'éco- 
nomies et  la  belle  montre  dont  sa  mère  l'avait  un 
jour  consolé. 
L     Pour  être  certain  que  ce   violon  échapperait  au 
massacre  et  pour  en  jouer  avec  sécurité,  d'Alayrac 
décida  qu'il  en  userait  seulement  la  nuit  et  dans  un 
coin  de  la  maison  où,  depuis  longtemps,  personne 
ne  s'aventurait  plus:  une  vieille  mansarde  ouvrant  sur 
le  jardin  du  couvent  voisin,  et  dans  laquelle  on  ne 
pouvait  pénétrer  qu'en  passant  parle  toit.  Dans  cette 
paisible  retraite  aérienne,  il  vint  chaque  nuit  retrou- 
ver le  cher  violon,  qui  portait  aux  étoiles  les  tendres 
mélodies  de  son  âme  rêveuse.  Quelle  divine  musique 
n'aurait-il  pas  improvisée,  s'il  s'était  douté  que,  dans 
le  mystère  du  jardin  voisin,  chaque  soir,  les  petites 
pensionnaires  de  laustère  couvent  venaient  bercer  à 
ses  chants  leur  mélancolie  de  recluses! 
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L'une  d'elles,  en  s'attardant  dans  le  jardin,  avait 
fait  ]a  découverte  merveilleuse,  et,  avec  admiration, 
elle  en  avait  fait  part  à  ses  camarades.  D'abord  on 
crut  à  un  rêve,  mais  les  plus  hardies  étaient  allées 
voir,  et  bientôt  toutes,  la  nuit  venue,  avaient  pris 
l'habitude  de  déserter  le  dortoir  pour  ouir  le  beau 
concert  que  leur  donnait  peut-être  Notre-Seigneur 
Jésus  ou,  tout  au  moins,  Tange  Gabriel. 

Un  soir,  la  sœur  supérieure,  qui,  depuis  quelque 
temps,  remarquait  une  certaine  agitation  dans  son 
pensionnat,  entendit  elle  aussi  le  violon.  Comme  sa 
foi  était  moins  naïve  que  celle  de  ses  élèves,  elle  ne 
crut  pas  à  la  présence  d'un  musicien  céleste;  le  len- 
demain, en  observant  altentivemeul,  elle  remarqua 
que  le  virtuose  ne  descendait  point  du  ciel,  mais  seu- 
lement du  toit,  et  qu'il  ressemblait  tout  à  fait  au  fils 
de  M.  d'Alajrac.  Afin  de  sauvegarder  la  tranquillité  de 
son  couvent,  elle  prévint  immédiatement  le  subdélégué. 
Celui-ci,  comprenant  enfin  qu'il  serait  toujours 
vaincu,  retint  sa  fureur,  même  à  l'égard  du  violon,  et 
jugea  que,  peut-être,  la  passion  musicale  de  son  fils 
serait  victorieusement  combattue  par  un  heureux 
début  au  barreau  de  Toulouse.  Il  engagea  d'Alayrac 
à  ne  pas  différer  plus  lon<?temps  son  entrée  dans  la 
carrière.  Le  fils  mit  tous  ses  soins  à  préparer  sa  pre- 
mière plaidoirie  ;  mais,  au  jour  de  l'audience,  il  ou- 
blia ses  belles  phrases  et  fut  si  peu  brillant,  que,  pour 
la  première  fois  depuis  sept  années,  le  père  et  le  fils 
se  trouvèrent  d'accord  pour  juger  impossible  la  pro- 
fession d'avocat. 

Toutefois,  le  père  n'abandonnait  pas  l'espoir  d'ar- 
racher son  fils  à  la  musique,  et  il  choisit  la  carrière 
militaire.  Comme  toujours,  d'Alayrac  s'inclina  et  ne 
fit  aucune  difficulté  d'entrer,  comme  sous-lieutenant, 
dans  les  gardes  du  comte  d'Artois,  qui  tenaient  gar- 
nison h  Versailles,  tout  près  de  Paris,  de  ses  beaux 
théâtres  et  de  ses  glorieux  musiciens. 

Le  pauvre  père  ne  soupçonnait  pas  qu'il  s'était 
arrêté  à  la  solution  la  plus  favorable  pour  livrer  com- 
plètement son  fils  à  la  musique. 

En  1774,  au  lendemain  de  sa  vingtième  année, 
d'Alayrac  vint  à  Versailles  occuper  le  poste  de  sous- 
lieutenant  qu'on  lui  avait  choisi  dans  les  gardes  do 
comte  d'Artois,  pour  vaincre  son  entêtement  musical 
par  la  séduction  de  la  carrière  militaire  accomplie 
dans  la  résidence  royale. 

Uniquement  préoccupé  de  satisfaire  sa  passion  de 
musique,  il  devint  précieux  pour  ses  camarades,  car 
il  ne  refusait  jamais  de  prendre  à  leur  place  la  fac- 
tion de  nuit,  afin  d'être  certainement  libre  aux  mo- 
ments où  les  artistes  de  l'Académie  royale  et  de  la 
Comédie  ilatienne  venaient,  dans  le  palais  de  Ver- 
sailles, interpréter  les  œuvres  nouvelles  durépertoire. 
Mais  d'Alayrac  ne  pouvait  se  contenter  de  ces  rares 
auditions,  et,  tous  les  jours  de  loisir,  il  fil  le  voyage 
de  Versailles  à  Paris,  pour  entendre  les  œuvres  de 
Philidor,  de  Monsigny,  de  Grétry,  accomplissant  à 
pied  tout  le  trajet^  n'ayant  pour  ressources  quoti- 
diennes qu'un  malheureux  écu  de  trois  francs. 

Bientôt  d'utiles  relations  lui  procurèrent  l'appui 
qui  lui  avait  manqué  jusque-là,  pour  prendre  con- 
fiance dans  ses  dispositions  musicales  instinctives  et 
pour  se  décider  à  l'étude  approfondie  de  la  composi- 
tion. Il  se  fit  recevoir  membre  de  la  loge  des  Neuf- 
Sœurs,  que  fréquentaient  les  esprits  les  plus  distin- 
gués dans  les  lettres  et  les  arts,  puis  devint  l'hôte 
très  assidu  des  salons  alors  célèbres  parmi  les  musi- 
ciens :  celui  du  baron  de  Besenval,  où  il  reccueillit 
les  encouragements  du  violoniste  fameux  le  cheva- 

Copyright  hy  Ch,  Delagrave,  1914. 


lier  de  Saint-Georges,  et  celui  du  financier  Savalette 
de  LangQ,  où  il  rencontra  le  plus  savant  professeur 
du  temps,  Langlé,  dont  il  sut  mériter  la  sympathie 
au  point  de  devenir  son  disciple  préféré. 

Sous  la  direction  de  ce  maître  expérimenté,  les 
progrès  de  d'Alayrac  forent  rapides.  Après  quelques 
mois,  il  en  sut  assez  pour  exprimer  correctement  et 
habilement  ses  idées  musicales.  Ne  pouvant  encore 
songer  à  aborder  la  scène,  il  composa  des  quatuors 
pour  instruments  à  cordes  et,  de  connivence  avec 
Langlé,  les  signa  d'un  pseudonyme  italien  pour  les 
soumettre  au  jugement  des  hôtes  du  baron  de  Be- 
senval. Encouragé  par  le  bon  accueil  fait  à  sa  mu- 
sique, il  renouvela  l'expérience  sans  se  départir  de 
l'incognito,  qui  lui  donnait  la  très  douce  joie  de  se 
voir  interpréter  avec  une  ardeur  et  un  soin  dont  les 
exécutants  n'auraient  pas  eu  le  souci  s'ils  avaient  pu 
deviner  la  présence  du  compositeur  italien  tant  ap- 
plaudi sous  l'uniforme  du  sous-lieutenant  d'Alayrac. 

Un  soir,  où  un  nouveau  quatuor  était  exécuté  pour 
la  première  fois,  le  mystère  fut  brusquement  dévoilé. 
Le  second  violon  avait  joué  des  notes  si  inattendues 
que  tous  s'étaient  arrêtés  et  que  d'Alayrac  avait 
bondi  vers  lui  en  s'écriant  :  «  Vous  vous,  trompez^  ce 
n'est  pas  cela  qui  est  écrit.  —  Mais  si.  —  Mais  non.  — 
Regardez  la  musique.  —  C'est  inutile,  voici  ce  que 
vous  devez  jouer.  —  Comment  le  savez-vous  ?  » 

Cloué  sur  place  par  la  question,  le  faux  compo- 
siteur italien,  trahi,  s'embarrassait  dans  de  con- 
fuses explications,  prétendant  avoir  vu  le  manus- 
crit chez  le  copiste,  lorsque  Langlé  saisit  ce  moment 
opportun  pour  avouer,  et  présenter  à  tous  d'Alayrac 
comme  son  meilleur  élève,  ainsi  qu'on  en  pouvait 
juger  par  les  charmants  quatuors  exécutés  chez  le 
baron  de  Besenval. 

Les  compliments  et  les  éloges  s'exprimèrent  si  sin- 
cèrement, que  d'Alayrac  ne  put  résister  à  la  joie  d'y 
associer  son  maître.  Il  raconta  que,  depuis  longtemps, 
il  allait  chaque  jour  étudier  sous  la  direction  de  Lan- 
glé, qui,  connaissant  ses  modestes  appointements  de 
sous-lieutenant  et  la  ténacité  de  sa  passion  pour  la 
musique,  n'avait  voulu  recevoir  aucuue  rémunéra- 
tion de  ses  leçons.  Alors  on  fit  fête  au  maître  et  à 
rélève,  désormais  sacré  compositeur  et  mis  à  la  mode 
par  ce  début  quelque  peu  romanesque  dans  la  car- 
rière, qui  venait  s'ajouter  aux  étonnantes  péripéties 
de  sa  jeunesse  à  Muret. 

Avant  de  paraître  au  thé&tre,  d'Alayrac  se  signala 
en  écrivant  deux  œuvres  de  circonstance  pour  deux 
cérémonies  fameuses  :  la  réception  de  Voltaire  à  la 
loge  des  Neuf-Sœurs,  celle  de  Franklin  chez  M"^«Hel- 
vétius. 

La  protection  de  la  reine  Marie-Antoinette,  audi- 
trice des  soirées  lyriques  données  par  le  baron  de 
Besenval,  où  deux  petits  actes  de  d'Alayrac,  le 
Fetxt  Souper,  le  Chevalier  à  la  mode,  avaient  été  repré- 
sentés, lui  ouvrit  les  portes  de  la  Comédie  italienne 
en  1781. 

Le  succès  de  VÊclipse  totale,  dont  son  camarade 
des  gardes  du  comte  d'Artois,  Lachabeaussière,  avait 
écrit  le  livret,  puis  ceux  du  Corsaire  en  17S3,  de  Mna  eu 
1786,  d'Azémia  en  1787,  établirent  assez  solidement 
sa  réputation  pour  qu'il  put  renoncer  à  la  carrière 
militaire  et  s'adonner  entièrement  à  la  musique. 

Pendant  une  période  de  vingt-huit  ans,  de  1781  à 
1809,  il  donna  chaque  année  deux  ouvrages  drama- 
tiques en  moyenne  et  affirma,  par  plus  de  cinquante 
opéras-comiques,  la  fécondité  gracieuse  et  spirituelle 
de  son  talent.  Avec  A'tna^  représenté  en  1786,  c^ 
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furent  Camille  ou  le  Souterrain,  représenté  en  1791, 
Adolphe  et  Clara  en  1790,  Maison  à  vendre  en  1800, 
Gulistanen  1805,  qui  marquèrent  parmi  ses  plus  heu- 
reuses productions.  Il  compta  très  peu  d'insuccès,  et 
de  la  plupart  de  ses  ouvrages  restèrent  des  frag- 
ments que  la  vogue  perpétua  longtemps,  comme  la 
romance  de  Renaud  d'Ast  :  Comment  goûter  quelque 
repos;  celle  de  Sargines  :  Si  l'Hymen  a  quelque  dou' 
eeur,  dont  la  paternité  fut  attribuée  à  Paér  dans 
le  célèbre  recueil  des  Echos  de  France;  la  chanson 
de  Raoul,  sire  de  Créqui  :  Un  jour  Lisette  allait  aux 
ehmnps,  qui  fut  populaire;  le  vieil  air  montagnard 
des  Deux  Savoyards,  les  duos  de  Nina  et  de  Prime' 
rose,  etc. 

Il  eicella  dans  la  composition  des  duos,  qui  réunis- 
saient ses  interprètes  favoris,  Elleviou  et  Martin ,  et 
surtout  dans  la  composition  du  genre  aimable  qui 
allait  dévenir  si  florissant  sous  le  Directoire  et  TEm- 
pire  :  la  romance,  dont  il  fut  le  vulgarisateur  inspiré 
dès  1782,  suivant  son  collaborateur  et  biographe, 
R.-G.-G.  de  Pixérécourt  : 

u  C'est  lui  qui  a  naturalisé  dans  toute  la  France 
ces  airs  tendres  et  mélancoliques  connus  sous  le 
nom  de  romances,  et  qui  avaient  été  pendant  plu- 
sieurs  siècles  Tapanage  exclusif  des  troubadours, 
avant  que  d'Alayrac  les  eût  fait  entendre  sur  nos 
théâtres.  C*est  donc  à  lui  que  nous  devons  ce  genre 
de  musique  d'autant  plus  difficile  qu'il  s'écrit  avec 
l'âme...  » 

Mais  d'Alayrac  n'était  pas  seulement  capable  de 
grâce,  de  tendresse,  d'esprit;  il  était  doué  d'un  ins- 
tinct scénique  très  sûr.  A  cette  qualité  si  rare,  des 
hommages  unanimes  ont  été  rendus.  Par  ses  colla- 
borateurs eux-mêmes,  qui  l'appelaient  le  *<  musicien- 
poète  »  et  dont  l'un,  Alexandre  Duval,  a  écrit  : 

«  ...  D'Alayrac  est  un  homme  de  beaucoup  d'esprit. 
Il  sent  lorsque  l'intrigue  est  assez  forte  pour  se  passer 
de  musique,  et  il  place  ses  morceaux  là  où  ils  ne 
peuvent  point  retarder  l'action...  » 

Par  Grétry,  le  premier  dans  le  genre  où  d'Alayrac 
s'est  élevé  à  la  seconde  place,  qui  lui  a  consacré  ce 
passage  au  tome  111  de  ses  Essais  : 

i<  Sans  être  mon  élève,  d'Alayrac  est  le  seul  artiste 
qui,  avant  d'entrer  dans  la  carrière,  a  fréquenté 
longtemps  mon  cabinet.  Me  voyant  à  l'ouvrage  et, 
comme  l'on  dit,  les  mains  dans  la  pâle,  souvent  il 
était  étonné  de  me  voir  rejeter  des  idées,  des  inflexions 
qui  lui  paraissaient  bonnes.  Je  lui  en  disais  aussitôt 
la  raison  :  «  C'est  une  flUe  qui  parle,  disais-je,  et  je 
c(  lui  donne  les  accents  d'un  homme.  »  Une  autre  fois, 
je  lui  faisais  remarquerque  l'acteur  ne  croyait  pas 


un  mot  de  ce  qu'il  affirmait  et  que  sa  déclamation,  ce 
type  du  chant  dramatique,  ne  devait  pas  être  aussi 
affirmative...  Aussi  d'Alayrac,  né  avec  de  l'esprit  et 
avec  de  la  grâce,  est  un  musicien  qui  a  le  mieux  res- 
pecté les  convenances...  » 

Par  Adolphe  Adam,  qui,  dans  la  notice  consacrée 
au  maître  dont  il  continuait  la  Iradilion,  s'exprime 
ainsi  : 

«...  Ce  qui  doit  être  loué  sans  restriction  aucune, 
c'est  le  sentiment  de  la  scène,  qu'il  possédait  au  plus- 
haut  degré.  C'est  &  cet  instinct  excellent  qu'il  dut  en 
partie  ses  nombreux  succès,  tant  pour  le  choix  heu- 
reux de  ses  sujets  que  pour  la  manière  réservée,  habile 
et  ingénieuse  dont  il  savait  les  présenter  sous  la  forme 
musicale.  Aussi  sa  réputation  fut-elle  beaucoup  plus 
grande  au  théâtre  que  parmi  les  musiciens.  Il  ne  fit 
jamais  partie  du  Conservatoire,  où  Monsigny  et  Gré- 
try avaient  été  appelés  à  professer  dès  l'origine  de 
l'établissement...  » 

Dès  les  premières  heures  de  la  Révolution,  d'Alay- 
rac se  montra  citoyen  dévoué  aux  idées  nouvelles. 
Il  supprima  la  marque  nobiliaire  de  son  nom  et  ne 
signa  plus  désormais  que  Dalayrac;  avec  Beaumar- 
chais et  Grétry,  il  prit  une  part  active  aux  discus- 
sions qui  s'élevèrent  à  l'Assemblée  nationale  et  au 
comité  d'instruction  publique  au  sujet  de  la   pro- 
priété artistique  enfin  admise  et  du  droit  d'auteur 
que  refusaient  de  reconnaître  les  dii^cteurs  de  spec- 
tacle. Il  porta  sur  la  scène  les  événements  mémora- 
bles de  l'époque,  en  donnant  le  Chêne  patriotique  ou 
la  Matinée  du  /4  juillet  en  1790,  Philippe  et  Georgetle 
en  1792,  œuvre  inspirée  par  l'épisode  d'un  soldat  du 
régiment  de  Châteauvieux,  échappé  aux  massacres 
de  Nancy  et  sauvé  par  l'amour  d'une  jeune  fille;  en 
collaborant,  avec  Kreutzer,  Grétry,  Méhul,  Deshayea, 
Solié,  Devienne,  BeKon,  Jadin,  Trial,  Blasius,  Cheru- 
bini,  à  l'opéra  le  Congrès  des  Rois,  représenté  en  1793; 
en  écrivant,  la  mêmes  année,  le  Prisonnier,  pour  glo- 
rifier le  jurisconsulte  anglais  Asgill,  emprisonné  pen- 
dant trente  années  â  cause  des  idées  répui)licaines 
exprimées  dans  ses  ouvrages,  puis,  en  1794,  la  Prise 
de  Toulon,  l* Enfance  de  Jean^Jacques  Rousseau;  enfin,, 
en  souvenir  de  deux  faits  historiques,  les  Détenus, 
le  Vieillard  des  Vosges. 

Dalayrac  ne  composa  pas,  comme  Gossec,  Méhul,. 
Lesueur  et  Cherubini,  d'œuyres  grandioses  pour  les= 
Fêtes  de  la  Révolution,  mais  il  écrivit  pour  le  peuple 
une  Ode  à  l'Être  suprême,  la  Chanson  des  canons,  et. 
adapta  la  musique  d'un  air  de  son  Renaud  d*Ast  aux 
couplets  qui  devinrent  populaires  dès  1792  :  VeiHons- 
au  salut  de  l'empire.». 
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En  1809,  panrenu  à  la  gloire,  membre  de  TAcadé- 
mie  de  Stockholm  depuis  1798,  fait  chevalier  de  la 
Légion  d*honneur  en  1808,  Dalayrac  vivait  honoré  de 
tous,  pour  son  œuvre  qu'il  ne  cessait  d'accroUre,  et 
pour  son  caractère  dont  on  avait  connu  toute  la  no- 
blesse, lorsque,  au  lendemain  de  la  faillite  de  son  ami 
le  financier  Savalette  de  Lanp;e,  dépositaire  de  toute 
sa  fortune  acquise,  it  s'était  refusé  à  accepter  le  tes- 
tament de  son  père  qui,  en  mémoire  du  passé,  avait 
diminué  à  son  profit  la  part  des  autres.  II  venait  de 
terminer  un  opéra-comique  en  3  actes,  le  Poète  et  le 
Musicien,  auquel  il  s'était  adonné  avec  passion  afin 
de  prouver  que  la  distinction  reçue  par  l'empereur 
lui  était  légitimement  due.  Un  soir,  dans  les  derniers 
jours  du  mois  de  novembre,  il  revinl  à  sa  maison  de 
Fontenay-auz-Roses  profondément  découragé.  Son 
principal  interprète,  le  chanteur  Martin,  était  tombé 
malade,  et  le  prochain  départ  de  l'empereur  était 
annoncé.  Dans  la  nuit,  une  fièvre  nerveuse  intense 
le  saisit,  et  il  tomba  dans  le  délire.  Pendant  cinq 
jours,  sa  femme  et  ses  amis  assistèrent  impuissants 
et  terrifiés  à  son  atroce  agonie  :  les  chants  de  sa 
dernière  œuvre  s'échappaient  avec  effort  de  sa 
bouche  convulsée,  et  un  rythme  imprécis,  incessam- 
ment répété,  se  fixa  sur  ses  lèvres.  Enfin,  il  mourut 
le  27  novembre  1809. 

Suivant  sa  volonté,  il  fut  inhumé  dans  lé  jardin 
de  sa  maison  de  Fontenay.  Une  foule  immense,  qui 
comprenait  des  poètes,  des  musiciens,  les  artistes  de 
rOpéra  et  de  l'Opéra-Gomique,  lui  fit  un  imposant 
cortège.  Son  collaborateur  Marsollier  prononça  un 
discours  émouvant,  et  sur  une  médaille  de  plomb 
allftchée  à  la  voûte  du  caveau,  on  grava  :  Respect  au 
chantre  des  Grâces.  Quelques  jours  après,  une  céré- 
monie fut  bute  à  rOpéra-Gomique  pour,  l'installa- 
tion, dans  U  il^er  du  théâtre,  de  son  buste,  sculpté 
par  Cartellier,  et  orné  de  cette  dédicace  :  «  A  notre 
bon  ami  Dalayrac.  »• 

Un  an  et  demi  après  sa  mort,  le  30  mai  1811,  on 


représenta  à  l'Opéra-Gomique  le  Poète  et  le  Musicien. 
Ge  fut  l'occasion  d'un  nouvel  hommage  rendu  à 
Dalayrac  par  le  théâtre  dont  il  avait  fait  la  fortune  : 
son  buste  fut  couronné  sur  la  scène.  Puis  on  oublia, 
et  quand  mourut  la  veuve,  en  1820,  l'article  nécrolo- 
gique qui  lui  fut  consacré  par  un  littérateur  qui  se 
souvenait,  put  adresser  aux  artistes  volages  l'amer 
reproche  «  de  n'avoir  pas  envoyé  au  moins  une  dé- 
putation  à  la  cérémonie,  comme  ils  le  devaient  aux 
convenances,  puisque,  dans  cinq  mois,  les  soixante 
ouvrages  de  Dalayrac  devenaient  leur  propriété,  et 
que  des  héritiers  se  dispensent  rarement  de  ce  der- 
nier devoir  ». 

Réinstrumentés  par  Adolphe  Adam,  Camille  fut 
repris  en  1841,  et  Gulistan  en  1844.  Depuis,  aucune 
tentative  n'a  plus  été  faite  pour  la  gloire  de  l'œuvre 
de  Dalayrac,  maintenant  tout  à  fait  délaissé,  et  dont 
seuls  se  préoccupent  les  faiseurs  de  cantiques,  qui, 
en  adaptant  des  paroles  pieuses  et  en  supprimant 
le  nom  du  compositeur,  ont  rendu  «  sacrée  »  la  mu- 
sique de  ses  plus  tendres  romances.  Et  c*est  ainsi 
que  les  jeunes  musiciens  d'aujourd'hui  qui  fréquen- 
tent les  églises  peuvent  être  charmés  par  du  Dalayrac 
sans  le  savoir,  comme  il  arriva  à  Berlioz,  au  jour  de 
sa  première  communion,  suivant  ses  mémoires  : 

«  Au  moment  où  je  recevais  l'hostie  coiisacrée, 
un  chœur  de  voix  virginales,  entonnant  un  hymne  à 
l'Eucharistie,  me  remplit  d'un  trouble  à  la  fois  mys- 
tique et  passionné,  que  je  ne  sajrais  comment  déro- 
ber à  l'attention  des  assistants.  Je  crus  voir  le  ciel 
s'ouvrir,  le  ciel  de  l'amour  et  des  chastes  délices, 
un  ciel  plus  pur  et  plus  beau  mille  fois  que  celui 
dont  on  m'avait  tant  parlé.  0  merveilleuse  puis- 
sance de  l'expression  vraie,  incomparable  beauté  de 
la  mélodie  du  cœur!  Get  air  si  naïvement  adapté 
à  de  saintes  paroles  et  chanté  dans  une  cérémonie 
religieuse  était  celui  de  la  romance  de  Nina:  «  Quand 
«  le  bien-aimé  reviendra»  »  Je  l'ai  reconnu  dix  ans 
après.  » 
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Mais  le  peuple  musicien  est  demeuré  fidèle  à  Dalay- 
fac  et  conserve  sa  mémoire  :  les  musiciens  de  sa  ville 
natale  l'ont  choisi  polir  patron,  et  lorsque  Muret  est 
en  fête,  VHarmonie  Dalayrac  réveille,  par  ses  concerts, 
la  gloire  du  «  chantre  des  grâces  ». 


LES  COMPOSITEURS  DE  LA  PÉRIODE 


1.  Ignace  Pleyek 

Du  mariage  d'inclination  qui  avait  uni  un  simple 
maître  d'école  de  village  à  une  femme  de  haute 
naissance,  23  enfants  étaient  déjà  nés,  lorsque  vint 
au  monde,  en  1757,  à  Ruppersthal,  près  de  Vienne, 
Ignace  Pleyel.  Bien  que  sa  naissance  eût  causé  la 
mort  de  sa  mère,  il  ne  devait  point  rester  le  plus 
jeune  de  la  famille,  car  son  père  —  qui  vécut  jusqu'à 
99  ans  —  s'étant  remarié,  14  autres  frères  et  sœurs 
lui  furent  donnés. 

Entraîné  vers  la  musique  dès  l'enfance,  Ignace 
Pleyel  fit  de  tels  progrès  sans  le  secours  de  profes- 
seurs et  manifesta  des  dispositions  si  heureuses,  qu'on 
l'envoya  étudier  à  Vienne.  Il  y  fut  bientôt  remarqué 
par  ua  grand  seigneur  hongrois,  le  comte  Erdœdy, 
qui,  l'entendant  jouer  du  clavecin  avec  un  talent 
extraordinaire  pour  ses  15  ans,  s'intéressa  à  son 
avenir  et  paya  une  pension  de  cent  louis  par  an  à 
Haydn,  pour  qu'il *prlt  chez  lui  le  jeune  musicien 
et  devint  son  maître. 

Quatre  ans  plus  tard,  en  1776,  au  lendemain  du 
triomphe  d'Akeste  à  Paris,  Gluck  venait  à  Vienne 
rendre  visite  à  Haydn.  Le  jeune  musicien  n'avait  point 
tardé  à  devenir  l'élève  favori,  et  son  éducation  allait 
prendre  fin;  il  fut  invité  à  montrer  ses  essais  de 
composition.  Gluck  se  plut  à  les  examiner,  et  pour 
mieux  témoigner  que  ces  travaux  de  débutant  ne  le 
laissaient  pas  indifférent,  il  ajouta  à  ses  compliments 
ce  conseil  :  «  Mon  jeune  ami,  maintenant  que  vous 
avez  appris  à  mettre  des  notes  sur  le  papier,  il  ne  vous 
reste  plus  qu'à  apprendre  à  en  effacer.  » 

Ignace  Pleyel  acquit  l'expérience,  qui  lui  manquait 
encore  après  les  leçons  d'Haydn,  en  exerçant  les 
fonctions  de  maître  de  chapelle  chez  son  prolecteur, 
le  comte  Erdœdy;  puis  il  obtint  de  visiter  l'Italie,  où, 
par  la  fréquentation  des  maîtres  Gimarosa,  Guglielmi, 
Paisiello,  et  par  l'audition  de  leurs  œuvres,  inter- 
prétées par  les  plus  fameux  virtuoses  du  chant,  il 
acheva  l'apprenlissace  de  son  mélier  de  composi- 
teur. 

Jusqu'alors  la  musique  instrumentale  l'avait  seule 
attiré  :  il  voulut  faire  un  essai  dramatique  et  donna 
à  Naples  une  Iphigénie  qui  fut  aussi  représentée  en 
Allemagne,  quand  il  y  revint,  en  1781 .  H  accomplissait 
un  deuxième  voyage  en  Italie,  lorsqu'il  fut  appelé  à 
Strasbourg,  en  1783,  comme  maître  de  chapelle 
adjoint  de  la  cathédrale.  A  la  mort  du  titulaire,  en 
1789,  il  bénéficia  de  la  survivance  qu'on  lui  avait 
promise,  et,  assuré  désormais  des  ressources  néces- 
saires à  Texistence  de  sa  famille,  il  put  se  consacrer 
librement  à  la  musique  de  chambre,  qui  Tintéressait 
beaucoup  plus  que  la  musique  religieuse  ou  drama- 
tique. 


De  Strasbourg  se  répandit  à  Vienne,  à  Berlin,  & 
Leipzig,  à  Paris,  à  Londres,  en  Hollande,  la  réputation 
de  ses  célèbres  quatuors  pour  instruments  à  cordes, 
qui  glorifièrent  son  nom  et  lui  méritèrent  les  admi- 
rations les  plus  flatteuses,  telles  que  celle  de  Mozart, 
formulée  dans  cette  lettre  : 

«  On  a  publié  des  quatuors  d'un  certain  Pleyel,  qui 
est  un  élève  de  Joseph  Haydn.  Si  vous  ne  les  avez 
pas  encore,  tâchez  de  vous  les  procurer,  cela  en  vaut 
la  peine.  Ils  sont  très  bien  écrits  et  très  agréables; 
vous  reconnaîtrez  bientôt  son  maître.  Quel  bonheur 
pour  la  musique,  si  Pleyel  pouvait  nous  remplacer 
Haydn! » 

La  célébrité  d'Ignace  Pleyel  lui  valut  d'être  appelé 
à  Londres,  en  1791,  par  les  membres  du  «Professional 
Concert  »,  pour  diriger  des  concerts,  comme  son  maître 
Haydn,  qui,  l'année  précédente,  avait  été  appelé  par 
les  membres  d'une  société  concurrente.  L'élève  reçut 
les  mêmes  acclamations  que  le  maître.  Revenu  à 
Strasbourg,  au  mois  de  septembre  1791,  à  l'heure  où 
Paris  fêtait  la  proclamation  de  la  constitution,  Ignace 
Pleyel  fut,  avec  le  maire  Dietrich  et  le  capitaine 
Rouget  de  Lisle,  l'organisateur  d'une  cérémonie  en 
l'honneur  de  la  conslituliou,  pendant  laqueUe  tout 
le  peuple  de  Strasbourg  chanta  le  refrain  d'uahymne. 
Liberté  sainte,  dont  il  avait  écrit  la  musique  sur  un 
poème  de  Rouget  de  Lisle. 

Deux  ans  après,  en  1793,  au  10  août,  il  donnait  une^ 
nouvelle  preuve  de  sa  foi  républicaine  en  composant 
une  symphonie  descriptive,  la  Révolution  du  40  août 
ou  le  Tocsin  allégorique,  dont  la  solennelle  exécution 
laissa  aux  Strasbourgeois  l'extraordinaire  souvenir 
d*une  œuvre  construite  avec  tous  les  thèmes  en  vogue 
de  la  Révolution,  et  aboutissant  à  une  formidable 
polyphonie  dans  laquelle  carillonnaient  toutes  les 
cloches  de  la  ville. 

Installé  à  Paris,  avec  sa  famille,  depuis  l'année  1795, 
Ignace  Pleyel,  que  le  mouvement  de  la  Révolution 
avait  entraîné,  ne  retrouva  point  la  sérénité  qui 
convenait  à  un  compositeur  de  quatuors  et  d'autres 
œuvres  de  musique  de  chambre. 

Pour  occuper  son  activité,  il  se  fit  éditeur  de  mu- 
sique, publiant  ses  propres  œuvres  et  celles  de  ses 
confrères,  s'appliquant  à  faire  respecter  les  droits  de 
propriété,  donnant  aux  musiciens  des  éditions  cor- 
rectes et  élégantes  dont  jusque-là  ils  avaient  été  privés. 
Ses  affaires  devinrent  bientôt  si  brillantes,  qu'à  la 
maison  d'édition  il  ajouta  une  fabrique  de  pianos, 
dont  la  très  rapide  extension  le  détourna  complè- 
tement dé  la  composition  et  même  de  l'édition. 

Lorsqu'il  fut  certain  de  l'avenir,  il  se  retira  aux 
environs  de  Paris,  pour  se  reposer  de  son  existence 
laborieuse,  qui  lui  avait  donné  la  gloire  comme  com- 
positeur, et  la  fortune  comme  éditeur  et  facteur.  Il 
avait  laissé  la  direction  de  la  fabrique  de  pianos  aux 
mains  de  son  fils  Camille  Pleyel,  excellent  musicien, 
élève  de  son  père  et  de  Dussek.  Associé  depuis  1824 
avecKalbrenner,  Camille  Pleyel  devait  léguer  en  1855, 
à  son  gendre  Auguste  Wolf,  l'un  des  plus  remarqua- 
bles élèves  formés  par  Victor  Massé,  la  maison  uni- 
versellement renommée,  dont  M.  Gustave  Lyon, 
gendre  de  M.  Auguste  Wolf,  continue  aujourd'hui  la 
tradition  fameuse. 

Les  troubles  des  journées  de  juillet  1830  portèrent 
un  coup  mortel  à  Ignace  Pleyel,  qui  redouta  des 
complications  pour  la  maison  confiée  à  son  fils,  dont 
il  suivait  avec  passion  les  incessants  progrès. 

Il  mourut  le  14  novembre  1831,  regretté  de  tous 
les  musiciens,  qui  honoraient  en  lui  un  '.eonfrère  de 
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grand  talent  et  qui  se  soa?enaient  aussi  avec  recon- 
naissance des  multiples  services  rendus  par  Féditeur 
bienveillant,  auquel  tous  avaient  eu  recours. 

2.  —  hmîgî  Cherabinl. 

Luigi  Cherubini  est  né  à  Florence  le  8  septembre 
dT60,  dixième  enfant  d*une  famille  qui  en  compta 
douze. 

Dès  Textréme  enfance,  par  d'extraordinaires  apti- 
tudes et  par  une  curiosité  incessamment  dirigée  vers 
tout  ce  qui  touchait  à  la  musique,  il  prouva  qu'il 
s'élèverait  dans  l'art  musical  beaucoup  plus  haut  que 
son  père,  professeur  de  musique  renommé  et  chef 
d'orchestre  du  théâtre  Délia  Pergola;  aussi  rien  ne 
fut  négligé  pour  le  rapide  développement  de  ses 
facultés. 

A  l'âge  de  6  ans,  il  n'ignorait  plus  rien  du  solfège; 
à  9  ans,  il  était  familiarisé  avec  les  règles  du  contre- 
point et  abordait  l'étude  du  chant,  puis  celle  de 
l'orgue;  à  13  ans,  il  composait  une  messe  à  quatre 
voix  avec  orgue  et  orchestre,  exécutée  dans  l'une 
des  églises  de  la  ville,  puis  un  Intermède,  représenté 
dans  un  théâtre  de  société.  Une  précocité  aussi 
triomphante  aurait  pu  compromettre  l'avenir  de 
Cherubini,  s'il  se  fût  abandonné  à  la  griserie  des 
premiers  succès  et  aux  adulations  qui  accueillaient 
ses  moindres  essais,  au  lieu  d'obéir  à  son  ambition 
de  devenir  un  maître  par  une  longue  et  patiente 
étude  de  son  art. 

La  protection  du  grand-duc  de  Toscane  Léopold  II, 
qui  lui  accorda  une  pension,  permit  à  Cherubini 
d'aller  à  Bologne  recevoir  les  leçons  de  Sartî,  le 
musicien  d'Italie  alors  le  plus  réputé.  Il  vécut  près 
de  lui,  de  1777  à  1780,  et,  sous  sa  direction,  apprit 
à  admirer  Palestrina.  En  collaborant  aux  œuvres  de 
son  maître,  qui  lui  confiait  le  soin  d'écrire  les  scènes 
les  moins  importantes  des  opéras  dont  il  recevait  la 
commande,  et  qui  Tinitiait  aux  divers  travaux  pré- 
cédant les  représentations,  Cherubini  acquit  très  vite 
les  connaissances  nécessaires  au  compositeur  de 
théâtre.  Lorsqu'il  eut  atteint  sa  vingtième  année, 
en  1780,  il  était  assez  avancé  en  science  et  en  expé- 
rience pour  ne  plus  différer  ses  débuts.  Son  premier 
opéra,  Quinto  Fabio,  fut  représenté  à  Alexandrie*de- 
la-Pailleen  1780;  puis  il  donna  :  en  1782,  à  Livourne, 
Adriano  in  Sina;  à  Florence,  Mesenzio,  et,  sans 
redouter  un  sujet  traité  déjà  glorieusement  par  LuUi, 
Haydn,  Jomelli,  Salieri,  Sacchini,  Cimarosaet  Gluck, 
Armida;  en  1783,  à  Rome,  une  nouvelle  version  de 
son  premier  opéra,  Quinto  Fabio.;  à  Venise,  un  opéra- 
bouffe,  l'Epoux  de  trois  femmes,  le  Mari  d'aucune;  en 
1784,  à  Mantoue,  Alessandre  nelV  Indie;  à  Florence, 
Idalide.  Ces  ouvrages  avaient  établi  la  réputation  de 
Cherubini  en  Italie  et  au  dehors.  Sur  la  demande  des 
Jésuites  établis  dans  sa  ville  natale,  il  dut  composer, 
avec  des  thèmes  de  ses  opéras,  un  oratorio  destiné 
à  attirer  la  foule  dans  leur  église.  Puis  il  fut  appelé 
à  Londres  pour  y  faire  représenter  deux  opéras 
nouveaux,  la  Finta  principessa  en  1785,  Gulio  Sabino 
en  1786. 

A  Londres,  Cherubini  connut  le  virtuose  Viotti,  qui 
l'engagea  à  visiter  Paris  et  vint  lui-même  le  présenter 
à  la  reine  Marie- Antoinette  et  à  l'écrivain  influent 
Marmontel.  La  séduction  de  Paris  devait  conquérir  à 
jamais  Cherubini.  11  se  mit  immédiatement  à  com- 
poser la  musique  des  18  romances  du  roman  de 
Florian  Estelle,  aûn  de  s'assimiler  la  prosodie  fran- 
çaise, et,  après  un  court  séjour  à  Turin  pour  les 


représentations  d'un  nouvel  ouvrage,  Iphigenia,  il 
s'installa  déflnitivement  à  Paris.  Il  consacra  tous  ses 
soins  à  la  partition  du  livret  que  lui  avait  confié 
Marmontel,  Démophon.  L'œuvre  fut  représentée  à 
l'Opéra,  le  2  décembre  1788.  L'année  suivante,  sous 
les  auspices  du  frère  du  roi,  le  coiffeur  de  la  reine 
Marie- Antoinette,  Léonard  Astié,  obtenait  le  privilège 
d'ouvrir  un  théâtre  dans  la  salle  de  spectacle  des 
Tuileries.  La  direction  artistique  fut  confiée  &  Viotti, 
qui  choisit  comme- directeur  de  la  musique  Cheru- 
bini. 

Pour  cette  scène,  qui,  après  l'abandon  de  Versailles 
par  la  famille  royale,  dut  émigrer  des  Tuileries  à  la 
foire  Saint-Germain,  dans  la  salle  des  Variétés  amu- 
santes, en  attendant  la  construction  de  la  salle  de  la 
rue  Feydeau,  où,  jusqu'en  1801,  elle  fit  concurrence 
à  la  scène  de  la  rue  Favart,  Cherubini  écrivit  une 
série  d'ouvrages  qui  lui  donnèrent  une  renommée 
universelle  et  exercèrent  une  profonde  influence  sur 
le  développement  de  la  musique  dramatique  en 
France  :  Lodolska,  en  1791  ;  Elisa,  ou  te  Voyage  au  mont 
Saint-Bernard,  en  1793;  Médée,  en  1797;  l'Hôtellerie 
portugaise,  en  1798;  la  Punition,  en  1799;  les  Deux 
Journées,  en  1800. 

Toutes  ces  partitions  sont  aussi  délaissées  que  les 
autres  opéras  de  Cherubini  antérieurs  à  Lodoiska  et 
écrits  dans  un  style  beaucoup  moins  élevé.  Elles  ont 
cependant  inspiré  Méhul,  Lesueur,  Berton  et  tous  les 
autres  maîtres  contemporains,  et  elles  ont  mérité  à 
leur  auteur  des  admirations  qui  nous  étonnent  aujour- 
d'hui. Au  lendemain  ùq  Médée,  Méhul  répondait  à  un 
journaliste  qui  avait  découvert  des  réminiscences  : 
«  Je  dis  et  je  prouverai  à  toute  l'Europe  que  l'inimi- 
table auteur  de  Démophon,  de  Lodoiska,  d' Elisa  et  de 
Médée  n'a  jamais  eu  besoin  d'imiter  pour  être  tour  à 
tour  élégant  et  sensible,  gracieux  ou  tragique,  pour 
être  enfin  ce  Cherubini  que  quelques  personnes  pour- 
ront bien  accuser  d'être  imitateur,  mais  qu'elles  ne 
manqueront  pas  d'imiter  malheureusement  à  la  pre- 
mière occasion.  Cet  artiste,  justement  célèbre,  aura 
pour  défenseurs  tous  ceux  qui  l'admirent,  c'est-à-dire 
tous  ceux  qui  sont  faits  pour  sentir  et  apprécier  les 
grands  talents...  » 

Adolphe  Adam  a  jugé  «  sa  manière  moins  italienne 
que  celle  de  Mozart  et  plus  pure  que  celle  de  Beetho^ 
ven  ».  Schumann  a  écrit  :  a  Beethoven  vivant,  Che- 
rubini était  certainement  le  second  des  maîtres  de 
répoque  contemporaine,  et,  depuis  que  celui-là  n'est 
plus,  c'est  bien  comme  le  premier  qu'il  doit  être 
considéré  parmi  les  artistes  vivants...  » 

La  transformation  musicale  commencée  par  Che- 
rubini (dans  Lodoiska  consistait  dans  le  développe- 
ment du  rôle  de  la  musique,  dans  l'ampleur  donnée 
aux  morceaux,  dans  les  trios,  quatuors,  ensembles, 
qu'on  avait  employés  jusque-là  avec  une  extrême 
sobriété,  et  dont  il  usa  sans  aucun  souci  des  néces- 
sités scéniques.  Il  posséda  admirablement  l'art  de 
faire  harmonieusement  chanter  ensemble  des  acteurs 
animés  de  sentiments  contraires  et  de  prolonger  les 
situations  dans  un  bavardage  aimablement  ou  pom- 
peusement sonore.  Nous  n'admettons  plus  main- 
tenant que  les  personnages  prenn^ent  prétexte  des 
inimitiés  qui  les  divisent  pour  s'unir  dans  un  trio, 
un  quatuor,  ou  même  un  septuor,  ni  que  des  gens 
pressés  affirment  longuement  leur  décision  de  par- 
tir en  chantant  en  chœur  et  dans  tous  les  tons. 
Marchons.,.  Mais  au  temps  de  Lodoiska,  les  mu- 
siciens s'extasièrent  devant  l'architecture  sonore 
que  le  souple  talent  de  Cherubini  prodiguait,  et  ils 
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ambitionnèrent  lous  de  pouvoir  aussi  brillamment 
violer  les  règles  les  plus  élémentaires  du  bon  sens 
théâtral. 

Pour  avoir  ainsi  sacriûé  la  scène  à  la  musique, 
Gherubini  eut  l'admiration  des  musiciens  et  Findif- 
férence  de  la  foule,  car  le  succès  durable  ne  soutint 
aucun  des  ouvrages  déjà  cités,  sauf  la  comédie  lyri- 
que les  Deux  Journées,  ni  les  autres  ouvrages  qui 
complètent  la  liste  de  ses  essais  dramatiques. 

Venu  en  France  au  moment  de  la  Révolution,  il 
fut  entraîné  dans  le  mouvement  artistique  que  sus- 
cita l'enthousiasme  du  peuple.  Musicien  de  la  garde 
nationale,  professeur  à  l'institut  national  et  inspec- 


teur du  Conservatoire  dès  sa  création,  il  collabora 
avec  Kreutzer,  Grétry,  Méhul,  Dàlayrac,  Deshayes, 
Devienne,  Solié,  Berton,  Jadin,  Trial  fils  et  Blasius 
au  Congrès  des  Rois,  opéra-comique  représenté  au 
théâtre  Favart  en  1793,  écrivit  des  Marches  pour  la 
musique  de  Bernard  Sarrette  et  composa,  pour  les 
fêtes,  des  oeuvres  qui  comptent  parmi  ses  plus  belles 
productions.  Son  infatigable  activité  s'appliqua, 
même  sous  la  Révolution,  à  l'édition  de  musique, 
comme  le  prouvent  deux  circulaires,  conservées  dans 
les  papiers  d'Ignace  Pleyel,  annonçant  la  formation 
et  la  dissolution  d'une  société  ayant  pour  firme  : 
«  Cherubini,  Méhul  et  C'*.  » 


La  musique  de  chambre  attira  aussi  Gherubini  :  il 
écrivit  des  quatuors  dédiés  à  Baillot;  il  composa  en 
outre  une  Symphonie,  une  Ouverture  pour  la  Société 
philharmonique  de  Londres,  une  Cantate  pour  la  mort 
d'Haydn,  même  des  airs  spéciaux  pour  orgue  méca- 
nique. 

Enfin,  de  1815  à  1830,  alors  qu'il  était  attaché  à 
la  chapelle  royale,  supprimée  après  Charles  X,  il 
publia  un  nombre  considérable  d'œuvres  de  musique 
religieuse,  et,  dans  ce  genre,  il  s'éleva  plus  haut 
qu'aucun  autre  maître  moderne,  parce  que  sa  ten- 
dance aux  développements  uniformément  grandioses 
et  aux  savantes  et  patientes  combinaisons  vocales  ou 
instrumentales,  qui  était  un  défaut  au  'théâtre,  où 
l'action  domine  la  musique,  lui  devint  une  qualité  à 
Téglise,  où  la  musique  ne  risque  jamais  d'être  trop 
longuement  attrayante  ou  impressionnante. 

Vers  la  musique  religieuse  qui  lui  valut  ses  titres 
de  gloire  les  moins  éphémères,  Gherubini  fut 
entraîné  par  le  hasard  de  l'antipathie  que  lui  témoi- 
gna Napoléon.  Il  avait  un  jour  répondu  au  premier 
consul,  qui  lui  reprochait  de  faire  de  la  musique 
trop  bruyante  :  «  J'entends,  vous  aimez  la  musique 
qui  ne  vous  empêche  pas  de  songer  aux  affaires  de 
TEtat.  »  Cette  brusque  sortie  avait  pour  toujours 


détourné  de  lui  les  faveurs.  Le  dédain  dans  lequel 
on  le  tenait  lui  fit  ressentir,  dès  1800,  les  premières 
attaques  d'une  maladie  nerveuse  qui  ne  devait 
jamais  guérir  et  qui  fut  aggravée,  en  1804,  par  le 
refus  de  Napoléon  de  décorer  Gherubini  de  la  Légion 
d'honneur,  malgré  la  très  vive  insistance  de  Méhul, 
au  moment  de  la  première  promotion. 

En  revenant  de  Vienne  en  1806,  il  avait  trouvé  la 
surintendance  de  la  chapelle  impériale  donnée  au 
musicien  favori  de  l'empereur,  Paisiello,  et  la  musique 
particulière  de  Napoléon  à  Paêr.  Le  découragement 
prit  Gherubini,  et  il  se  jeta  dans  l'amour  de  la  bota- 
nique, abandonnant  la  composition.  Emmené  par 
l'un  de  ses  élèves  au  château  de  Ghimay,  il  fut  pris 
de  remords  en  entendant,  dans  la  chapelle  du  châ- 
teau, une  Messe  d'Haydn;  et,  dès  le  lendemain,  il 
négligea  sa  passion  de  botanique  pour  écrire  une 
messe.  L^exéculion  en  fut  si  retentissante,  qu'il 
publia  l'œuvre,  bientôt  connue  sous  le  nom  de  Messe 
à  troix  voix.  Il  reprit  alors  courage,  revint  à  ses 
travaux  de  composition  et  espéra  que  le  succès  de 
ses  nouvelles  œuvres  de  musique  religieuse  allait 
forcer  la  faveur  de  l'empereur  et  lui  assurer  la  suc- 
cession de  Paisiello,  dont  les  musiciens  détestaient 
l'autorité,  assez  ouvertement  pour  rendre  sa  retraite 
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nécessaire.  Mais  lorsque  le  compositeur  favori  de 
l'empereur  se  décida  à  abandonner  la  place,  ce  fut 
À  Méhul  qu*on  Toffrit.  Si  Méhul  n'en  devint  point 
titulaire,  c'est  qu'il  demanda  à  la  partager  avec 
€herubini.  Fidèle  à  sa  rancune  et  à  son  antipathie, 
Napoléon  aima  mieux  la  donner  à  Lesueur. 

Lorsque  les  Bourbons  firent  la  Restauration,  Ghe- 
rubini  fut  dédommagé;  la  royauté  se  montra  pleine 
de  prévenances  pour  l'artiste  que  Tempereur  avait 
dédaigné.  En  considération  de  ses  œuvres  de  musique 
religieuse,  elle  ne  se  souvint  pas  de  son  rôle  actii* 
sous  la  Révolution.  On  ne  le  chassa  pas  du  Conserva- 
toire, comme  Sarre tte  et  Gossec,  on  le  nomma  pro- 
fesseur de  composition,  et  il  reçut  la  surintendance 
•de  la  chapelle  royale,  qu'il  partagea  avec  Lesueur, 
ne  voulant  pas  déposséder  complètement  le  collègue 
que  Napoléon  lui  avait  préféré. 

La  royauté  111  plus  encore  :  en  I8â2,  elle  le  nomma 
directeur  du  Conservatoire,  dont  le  titre  avait  été 
<;hangé^  par  dédain  de  la  Révolution,  comme  nous 
l'avons  déjà  dit,  en  celui  d*  «  Ecole  royale  de  musi- 
que »,  maintenu  jusqu'en  1830.  Cherubini  abandonna 
sa  classe  de  composition,  où  il  avait  eu  comme 
élèves  Auber,  Halévy,  Carafa,  Zimmermann,  Leborne. 
11  se  consacra  avec  une  activité  très  consciencieuse 
au  relèvement  de  l'école,  qui,  tombée  depuis  le 
départ  de  Sarrelte  dans  les  mains  du  déplorable 
intendant  de  la  Ferté,  avait  périclité  de  jour  en  jour 
pendant  sept  années.  Il  ne  se  contenta  pas  de  faire 
d'heureuses  réformes  dans  l'enseignement,  il  exagéra 
la  discipline  de  l'école.  Aussi  fut^il  plus  craml 
qu'aimé;  mais  il  donna  à  tous  l'exemple  du  travail 
et  de  la  régularité.  On  se  rappelle  encore  qu'il  arri- 
vait tous  les  matins  à  son  bureau,  «  apportant  un 
morceau  de  sucre  au  chien  de  son  garçon  de  classe, 
et  en  apportant  deux  le  lundi,  parce  qu'il  n'était 
pas  venu  le  dimanche  »;  et  on  se  rappelle  aussi  les 
innombrables  incidents  qu'il  suscita  entre  lui  et  les 
professeurs  ou  les  élèves,  par  la  bizarrerie  de  son 
caractère.  Aussi  l'un  de  ses  biographes  a-t-il  pu 
écrire  :  «  11  est  ponctuel,  régulier,  méthodique,  c'est 
Tordre  personnifié  ;  mais  qu'un  insecte  vienne  bour- 
donner à  ses  oreilles,  voilà  l'équilibre  rompu  et  les 
nerfs  en  révolte;  il  n'est  plus  son  maître.  Alors,  gare 
les  brusqueries!  »  Un  autre  a  prétendu:  «  Cherubini 
n'a  pas  l'humeur  égale?  Allons  donc!  il  est  toujours 
en  colère.  »  Berlioz  a  égayé  ses  Mémoires  de  récits 
hautement  comiques. 

Cherubini,  âgé  de  quatre-vingt-deux  ans,  «  ayant 
déjà  cessé  d'être  dans  ses  organes  affaiblis,  et  vivant 
encore  dans  toutes  les  facultés  de  «on  esprit  »,  donna 
sa  démission  de  directeur  du  Conservatoire  le  4  fé- 
vrier 1842.  On  le  nomma  commandeur  de  la  Légion 
d'honneur.  Quelques  semaines  plus  tard,  le  15  mars, 
il  mourait,  au  moment  où  il  venait  d'achever  la  com- 
position d'un  Canon  à  trois  voix,  dédié  à  son  ami 
Ingres,  en  remerciement  du  portrait  où  il  l'avait  peint, 
écoutant  l'inspiration  de  la  muse  Polymnie. 

Ses  funérailles  furent  un  événement  auquel  s'in- 
téressa tout  le  monde  musical,  car  par  sa  grande 
science,  par  la  fierté  de  sa  pensée,  par  son  labeur 
colossal,  par  la  dignité  de  sa  vie,  Cherubini  avait  fait 
rayonner  dans  le  monde,  avec  une  splendeur  jamais 
encore  atteinte,  la  gloire  de  la  musique  française. 
En  présence  du  corps  exposé,  on  exécuta  pieuse- 
ment une  des  plus  admirables  œuvres  de  Cherubini, 
VHymne  funèbre,  qu'il  avait  composée  pour  la  mort  du 
général  Hoche,'  50  années  avant,  sou?  la  Révolution, 
aux  jours  où  la  musique  avait  dans  les  joies  ef  les 


tristesses  de  la  Cité  la  place  que  lui  fait  l'Eglise  dans 
ses  cérémonies.  Ce  fut  un  spectacle  grandiose.  Tous 
les  cœurs  furent  étreints;  mais  personne  ne  songea 
que  d'autres  œuvres  aussi  belles  et  aussi  dignes  dévie 
auraient  été  léguées  à  l'avenir,  si  la  tradition  des 
musiciens  de  la  Révolution  n'avait  pas  été  brisée.  Et 
aucun  effort  de  renaissance  ne  vint  de  cette  foule  en 
pleurs,  que  l'émotion  pouvait  instruire. 

3.  —  J«-F«  Lesueur. 

Jean-François  Lesueur  naquit  le  15  février  1760 
dans  la  Somme,  au  hameau  de  Plessiel,  situé  dans  le 
canton  d'Abbeville.  Dès  l'âge  de  six  ans,  son  instinct 
musical  fut  éveillé,  mais  par  un  événement  tout  à  fait 
imprévu,  qui  influença  profondément  son  esprit, 
endormi  dans  l'indolence  du  petit  village.  Une  musi- 
que militaire  était  passée,  attirant  sur  les  bords  de 
la  route  les  hommes  occupés  aux  champs,  et  sur  le 
seuil  des  portes  les  mamans  gardiennes  d'enfants. 
Dans  Plessiel  en  fête,  tous  les  travaux  étaient  délais- 
sés; on  causait  encore,  que  depuis  longtemps  s'é- 
taient éteintes  les  joyeuses  sonneries.  Lentement,  on 
s'apprêtait  à  reprendre  l'ouvrage,  lorsque  l'inquié- 
tude d'une  mère  qui  réclamait  son  petit  Jean-Fran- 
çois mit  en  émoi  toutes  les  voisines.  L'enfant  avait 
disparu.  Cinq  heures  plus  tard,  on  le  retrouva,  tombé 
sur  la  route,  où  il  n'avait  pu  suivre  plus  avant  la 
musique  militaire,  exténué  de  fatigue,  mais  assez 
vaillant  encore  pour  épier  les  sons  qui  lui  venaient 
du  lointain. 

Depuis  ce  jour,  «  où  il  avait  entendu  plusieurs  airs 
Â  la  foM»,  et  où  la  musique  lui  avait  été  révélée,  rien 
ne  put  le  distraire  de  l'impression  reçue  et  du  plaisir 
de  chanter  ce  qu'il  avait  retenu.  Quelqu'un  conseilla 
de  le  mettre  à  la  maîtrise  d'Abbeville,  pour  «  y  chan- 
ter tout  à  son  aise  et  peut-être  plus  que  de  conten- 
tement ».  C'est  là  que  Jean-François  Lesueur  com- 
mença l'étude  de  la  musique.  Sous  la  royauté,  les 
seules  écoles  de  musique  en  France  étaient  les  maî- 
trises des  chapelles,  cathédrales  et  collégiales.  Un 
budget  de  plus  de  vingt  millions  les  soutenait,  et 
cependant,  par  l'incapacité  des  professeurs,  la  nullité 
des  méthodes  et  une  funeste  autonomie,  elles  ne  ren- 
daient que  des  services  bien  infimes  à  côté  de  ceVix 
rendus  par  le  Conservatoire  et  ses  quelques  succur- 
sales, qui,  depuis  la  Révolution,  ont  créé  notre  glo- 
rieuse école  musicale  française,  en  coûtant  à  TEtat 
moins  d'un  demi-million  chaque  année.  Lesueur  ne 
put  donc  parvenir  à  la  connaissance  complète  de  son 
art  qu'en  développant  considérablement  par  l'étui 
et  la  réflexion  la  science  enseignée  par  ses  profes- 
seurs. Après  avoir  appris  chez  les  chanoines  d'Abbe- 
ville les  rudiments  de  la  musique,  il  entra  à  la  maî- 
trise de  la  cathédrale  d'Amiens,  où  il  développa  son 
éducation  artistique,  tout  en  faisant  des  études  litté- 
raires complètes;  puis,  lorsqu'il  eut  seize  ans,  il  prit, 
pendant  six  mois,  la  direction  de  la  maîtrise  de  Séez. 
De  là,  il  vint  à  Paris  comme  maître  de  musique  à 
l'église  des  Saints-Innocents,  dont  le  maître  de  cha- 
pelle, l'abbé  Rose,  théoricien  renommé,  se  dévoua  au 
perfectionnement  de  son  talent. 

Il  fut  ensuite  maître  de  chapelle  aux  maîtrises  des 
cathédrales  de  Dijon,  du  Mans,  de  Tours,  et  revint  à 
Paris,  en  1784,  pour  faire  exécuter  au  «  Concert  spi- 
rituel »,  dirigé  par  Gossec,  la  musique  qu'il  avait 
écrite  sur  une  ode  de  J.-B.  Rousseau.  Dès  lors,  il  fut 
connu  des  musiciens  et  protégé  par  les  plus  influentes 
renommées  :  celles  de  Gossec,  de  Grélry,  de  Phili- 
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dor,  de  Sacchini»  qui  afflrmait  «  ne  pas  connaître  en 
Italie  deux  maîtres  de  chapelle  capables  d'égaler 
Lesueur  ».  A  la  mort  de  l'abbé  Rose,  il  fut  nommé 
maître  de  chapelle  à  l'église  des  Saints-Innocents,  et 
deux  ans  plus  tard,  en  1786,  après  un  concours  où 
cinquante  concurrents  s'étaient  présentés,  il  obtint 
la  direction  de  la  maîtrise  de  Notre-Dame. 

En  possession  de  ce  poste  très  recherché,  Lesueur 
s'abandonna  aux  inspirations  de  sa  verve  originale 
et  féconde.  De  véritables  concerts,  avec  un  orchestre 
complet,  furent  organisés  pour  Texécution  de  ses  œu- 
vres dans  L'immense  basilique,  qui  fut  parfois  trop 
petite  pour  contenir  la  foule  attirée  par  l'annonce 
d'une  audition  grandiose.  Bientôt  Notre-Dame  fut 
baptisée  c<  TOpéra  des  gueux  »,  et  beaucoup  devin- 
rent jaloux   du  musicien  qui   rendait  l'église  plus 
attrayante  que  le  théâtre.  Lesueur  eut  alors  à  se 
défendre  contre  ceux  qui  l'accusaient  d'innover  dan- 
gereusement, et,  en  1787,  il  publia  une  brochure. 
Essai  de  musique  sacrée  et  Exposé  d'une  musique  une, 
imitative  et  particulière  pour  chaque  solennité,  dont 
le  retentissement  devait  rendre  sa  situation  vis-à-vis 
de  l'archevêché  plus  difficile  encore.  Il  y  affirmait  sa 
conviction  que  la  musique  doit  peindre;  il  y  montrait 
que  les  paroles  latines  de  la  liturgie  peuvent  être 
dramatisées,  car  <(  ces  paroles  sont  comparées  aux 
habits  sacerdotaux    qui,  sans  changer   de   formes, 
prennent  cependant  une  couleur  particulière  à  cha- 
que solennité  ».  Et   pour  exprimer  clairement  sa 
pensée,  il  y  analysait  une  de  ses  œuvres  les  plus  dis- 
cutées :  une  Messe  de  Noél  dont  VOuverture,  qui  avait 
suscité  tant  d'étonnement,  signiQait  la  prophétie  sur 
la  naissance  du  Rédempteur,  les  vœux  des  prophètes 
pour  la  venue  du  Messie;  dont  le  Gloria,  où  appa- 
raissait dans  le  tissu  symphonique  la  mélodie  du 
cantique  populaire  :  Où  vont  ces  gais  bergers,,,,  repré- 
sentait la  marche  des  bergers  vers  l'étable  de  Beth- 
léem; dont  la  composition  enfin  mettait  strictement 
en  action  la  nouvelle  manière  de  concevoir  la  mu- 
sique religieuse  qu'on  lui  reprochait,  et  que  sa  bro- 
chure s'appliquait  à  faire  triompher.   L'archevêque 
et  les  chanoines  n'osèrent  point  soutenir,  contre  les 
dévots  alarmés,  Lesueur,  qui,  las  de  tracasseries  et 
épuisé  par  ses  travaux,  demanda  un  congé.  On  vou- 
lut considérer  cette  demande  comme  une  démission, 
et  sa  place  fut  mise  au  concours.  Mais  pas  un  de  ses 
confrères  ne  consentit  à  s'associer  à  celte  manœuvre 
déloyale,  et  on  dut  recourir  ht  un  étranger,  qui  reçut 
les  appointements  sans  le  titre.  Accueilli  dans  une 
maison  de  campagne,  aux  environs   de  Paris,  par 
M.  de  Champagny,  Lesueur  se  détourna  de  la  musi- 
qde  religieuse  pour  se  livrer  à  la  composition  dra- 
matique. Dans  le  calme  de  sa  retraite,  il  ne  fut  point 
troublé  par  les  bouleversements  de  la  Révolution,  et 
il  put  achever  paisiblement  la  composition   de  son 
premier  ouvrage  de  théâtre,  la  Caverne.  Ramené  à 
Paris  par  le  désir  de  le  voir  représenter,  il  trouva  la 
musique  orientée  vers  une  vie  nouvelle  et  les  meil- 
leurs de  ses  confrères  préoccupés  d'un  même  idéal, 
plus  fraternellement  unis  qu'au  temps  où  leur  art, 
dédaigneux  du  peuple,  se  bornait  au  service  des  égli- 
ses, théâtres  ou  salons.  11  se  Joignit  à  eux  avec  ardeur, 
et,  tout  en  édifiant  sa  renommée  de  compositeur  dra- 
matique par  les  représentations  au  théâtre  Feydeau 
de  la  Caverne  en  1792,  de  Paul  et  Virginie  en  1794,  de 
Tclémaque  en  1796,  il  marqua  glorieusement  sa  place 
en  professant  à  l'Institut  national   de  musique  de 
1793,  en  participant,  comme   inspecteur  et  collègue 
de  Gossec,  Grétry,  Méhul,  Cherubini,  aux  travaux  de 


la  fondation  du  Conservatoire  de  1795,  en  compo- 
sant pour  les  fêtes  de  la  Révolution  le  Chant  des 
Triomphes  de  la  République,  ÏHymne  du  9  thermidor, 
le  Chant  National  pour  l'anniversaire  du  21  janvier, 
le  Chant  dithyrambique  pour  l'entrée  triomphale  des 
objets  d*art  et  de  science  recueillis  en  Italie,  le  Chant 
du  4*'  vendémiaire  an  IX,  à  quatre  chœurs,  des  Hym- 
nes pour  les  fêtes  de  la  Vieillesse  et  de  l'Agricul- 
ture, pour  l'inauguration  d'un  temple  à  la  liberté, 
une  Scène  patriotique.  Au  moment  où  tombaient  les 
derniers  restes  de  l'enthousiasme  de  la  Révolution, 
sous  le  Consulat,  en  1802,  Lesueur  fut  le  prétexte 
d'attaques  venimeuses  et  sournoises  dirigées  contre 
Sarrette  et  le  Conservatoire.  Dans  une  brochure  inti- 
tulée Lettre  à  Guillard  sur  l'opéra  «  la  Mort  d*Adam  », 
et  sur  plusieurs  points  d'utilité  relatifs  aux  arts  et 
aux  lettres,  il  avait  suscité,  suivant  l'expression  du 
conseiller  d'Etat  Rœderer,  chargé  de  l'enquête,  «  l'im- 
probation  de  ses  confrères,  la  rumeur  de  ses  subor- 
donnés et  le  murmure  de  ses  élèves  »,  en  prenant 
prétexte  de  griefs  qu'il  pouvait  avoir  contre  l'admi- 
nistration de  l'Opéra  pour  critiquer  nettement  Ber- 
nard Sarrette  et  certaines  décisions  prises  par  ses 
collègues  du  Conservatoire.  Et  il  n'avait  rien  négligé 
pour  rendre  bruyante  la  publication  de  sa  brochure» 
écrite  dans  une  heure  d'exaltation,  sous  l'inspiration 
d'une  fierté  blessée,  comme  le  montre  bien  la  lettre 
qui  accompagnait  son  envoi  au  premier  consul  : 

<(  Le  plus  grand  des  hommes, 

((  Me  permettras-tu  de  te  dérober  quelques  minutes 
du  temps  que  tu  emploies  au  bonheur  du  monde? 
Ce  n'est  pas  devant  toi  que  je  m'abaisserai  à  échan- 
ger les  sentiments  d'honneur  et  d'indépendance 
contre  l'art  mensonger  des  courtisans.  Fais-toi  lire 
les  réclamations  que,  par  ma  faible  voix,  l'art  des 
Grâces  et  d'Orphée  te  présente.  Terpandre  etlimothée 
en  discouraient  avec  Alexandre;  le  héros  les  écoutait 
avec  intérêt.  U  leur  fit  droit.  Tu  me  le  dois,  je  l'at- 
tends de  toi. 

«  Salut  et  respect.  » 

Ppur  répondre  â  la  brochure  de  Lesueur,  et  sur- 
tout aux  libelles  dirigés  contre  le  Conservatoire,  que 
les  ennemis  de  l'institution  fondée  par  la  Convention 
s'empressèrent  de  faire  paraître  â  l'occasion  du  scan- 
dale fait  par  Lesueur,  tous  les  membres  du  Conserva- 
toire se  réunirent,  rédigèrent  une  victorieuse  défense- 
et  flétrirent  celui  qui  avait  donné  le  signal  de  la  dis- 
corde :  l'artiste  «  assez  oublieux  de  sa  mission  pour 
diriger  ses  efforts  contre  les  jeunes  aspirants  qu'il 
devait,  aux  termes  de  son  contrat,  soutenir  et  favo- 
riser »,  l'inspecteur  de  l'enseignement  qui  n'avait 
pas  craint  «  de  mettre  en  jeu  les  passions  et  les 
divers  intérêts  de  ceux  qui  n'attendaient  qu'une' 
occasion  favorable  pour  attaquer  le  Conservatoire  a/ln. 
de  réédifier  les  maîtrises  sur  ses  ruines  ».  En  tête  des- 
musiciens qui  rejetaient  ainsi  Lesueur  avaient  signé- 
ses  frères  d'armes  de  la  Révolution,  Gossec,  Méhul^ 
Cherubini. 

Nous  savons  aujourd'hui,  avec  certitude  et  préci- 
sion, qu'à  partir  de  1802,  Lesueur  fut  avec  ceux  qai 
voulaient  la  reconstitution  des  maîtrises  dans  les 
églises  et  la  reprise  par  le  clergé  de  l'éducation  mu- 
sicale. Dès  le  début,  il  fut  acquis  à  la  campagne  pour- 
suivie avec  ténacité  pendant  tout  le  siècle,  et  qui,  si 
elle  ne  put  aboutir  à  la  ruine  du  Conservatoire,  réus- 
sit cependant  â  faire  inscrire  au  budget,  en  faveur 
de?  maîtrises,  une  somme  annuelle  supérieure  à  la 
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sabvention  da  Conservatoire  et  de  ses  succursales,  et 
dont  le  total  dépassait  450.000  francs  lorsque  ces  cré- 
dits furent  combattus  par  le  parlement  et  progrès-, 
sivement  diminués  k  partir  de  1885. 

La  bibliothèque  de  TOpéra  conserve,  en  effet,  des 
papiers  et  lettres  de  Lesueur,  parmi  lesquels  se  trou- 
vent des  certiflcats,  datés  de  1802,  que  Lesueur  avait 
sollicités  des  personnes  autorisées  qui  Tavaienl  connu 
organiste  au  commencement  de  sa  carrière,  à' Tours, 
à  Paris.  Et,  après  1802,  jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière, 
Lesueur  devait  affirmer  encore  plus  complètement 
son  retour  aux  habitudes  de  sa  jeunesse  et  sa  sympa- 


thie pour  l'organisation  artistique  du  passé,  en  re- 
prenant ses  principales  œuvres  composées  à  Toccasion 
des  fêtes  de  la  Révolution ,  afin  de  les  adapter  à  de 
la  musique  religieuse.  11  est  intéressant  de  signaler 
que,  dans  plusieurs  de  ces  adaptations,  Lesueur  a 
abaissé  la  tonalité  d*un  ton  ou  d'un  ton  et  demi. 

Le  thème  principal  du  Chant  des  triomphes  de  la 
République  devint  celui  de  la  Marche  du  sacre  de  Na- 
poléon. Le  chant  pour  voix  de  basse  qui  ouvre  la  Scène 
patriotique  reçut  les  paroles  d'une  ode  d*Anacréon,  Du 
Chant  national  pour  l'anniversaire  du  24  janvier,  en 
mi  b,  il  fit  le  Fiat  misericordia  du  2^  Te  Deum,  en  ut; 


DESSUS 


TENORS 


BARYTONS  KC 
BASSES 


ÉAll?Maestoso  Mod^^^mais  avec  mouv^ 


^ 


S'il 

In 


Basses.    -«- -^  j      . 


^ 


en 
te 


est 
Do, mine 


qui         veu 

npe    -     va 


1 


Tr- 


ient 
vi 


m 


m 


un 

spe^ 


w 


^ 


m 


S'il 


en 


^ 


1 


i^-r 


f   If    P  r     f; 


jhMM? 


mai.tre, 
,  ra  ,  vi  etc. 


De      rois 


en      rois    dans  lu    .    ni. vers 


Qu'ils  aillent 


est 


^ 


r-    pir  j 


^m 


i 


P 


qui^     vèu 


lent       un   maî.tre 


De      rois 


en 


I 


■■■■  r   f    r   r 


XE 


m 


f  ir"   pr 


men.di .  er     des     fers 


Ces 


fran.  çais       indi .  gnes  de 


1610 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


rois        dans  lu 


ni  -  vers 


Qu'ils  ail.lent  men .  di  .     er       des 


É 


Barytons  «t  Basses 


^ 


^^ 


Os    " 


^ 


'A 


e 


tre .      S'il 


en 


est 


fers 


qui 


^ 


X 


i 


^ 


S'il 


P 


ï 


i 


i 


3 


i 


i 


? 


en 


p 


S'il 


en 


est 


qui 


veu 


lent 


un 


cit   u 


1 


Xi- 


^ 


i 


^ 


veu 


lent 


un    mai  .  tre , 


De         rois 


en 


i 


î 


est 


^ 


i 


qu'ils     ail     .     lent 


men.di  .  er     des      fers 


i    I  II 


r  r  r  r  Tr 


mai.  tre        Qu'ils     ail 


lent 


men.di  .  er     des      fers 


^Mf  fi  r  i^if     H'  Bl^'ïïif  r  r  r  if 


rois    dans  lii  .  ni .  vers 


Qu'ils  aillent  men.di  .  er     des      fers 


HISTOIRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


XVIII^  ET  XI X^  SIÈCLES.  ~  FRANCE     1611 


du  Chant  dithyrambique,  en  ut,  le  In  peritia  sua  de  la  Cantate  religieuse  exécutée  au  mariage  de  Napoléon, 
en  si  b;  *        . 
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le  trio  et  chœur  Tu  renaiè  parmi  nous,  en  si  bt  pour 
faire  le  n^  6  du  3*  Te  Deum,  dans  le  même  ton;  le 
«hcBur  Condamnés  au  malheur  de  la  guerre,  en  ré  ma- 
jeur, pour  faire  le  n**  3  du  psaume  Super  flumina, 
dans  le  même  ton  ;  le  chœur  Et  Vavare  Albion,  en  ré 
majeur,  pour  faire  le  n^  i  du  motel  Vent  sponsa  coro- 
naberis,  dans  le  même  Ion;  le  chœur  final  Nous  don- 
nerons la  paix,  en  ut  majeur,  pour  en  faire  le  n**  2  du 
i*'  Te  Deum,  Fiat  miserieordia,  dans  le  même  ton. 

Après  les  polémiques  de  Tannée  1802,  Lesueur  tra- 
versa une  période  critique.  Le  Conservatoire  lui  fut 
fermé,  et  ses  confrères  le  tinrent  en  disgrâce.  Mais 
bientôt  Tadmiration  du  compositeur  favori  de  Tem- 
pereur,  Paisiello,  lui  valut  de  recueillir  sa  succession 
à  la  direction  de  la  chapelle  impériale,  et  il  mérita 
l'oubli  du  passé  par  la  gloire  qu'il  donnait  à  l'Ecole 
française,  en  faisant  représenter  à  l'Opéra,  en  1804, 
son  œurre  la  plus  fameuse,  Ossian  ou  les  Bardes. 
L'œuvre  fut  accueillie  avec  tant  d'enthousiasme,  que 
Lesueur  dut  venir  saluer  la  foule  de  la  loge  de  l'em- 
pereur, où  il  s'était  laissé  traîner,  malgré  le  désor- 
dre de  son  costume,  parce  que  Napoléon  avait  dit  : 
«  Je  sais  ce  que  c*est  qu'un  jour  de  bataille;  je  ne 
regarderai  pas  plus  &  son  habit  que  je  ne  fais  atten- 
tion ce  jour-là  à  celui  de  mes  généraux;  qu'il 
vienne.  » 

Après  Ossian,  Lesueur  donna  encore,  à  l'Opéra,  le 
Triomphe  de  Trajan,  en  1807  ;  la  Mort  d'Adam,  en  1809. 
Puis  il  écrivit  de  puissantes  symphonies  vocales  et 
instrumentales  pour  les  cérémonies  impériales.  Après 
l'Empire,  Lesueur  ne  devait  plus  rien  donner  au  théâ- 
tre, car  sa  dernière  œuvre  dramatique,  terminée  en 
1823,  Alexandre  à  Babylone,  ne  fut  pas  représentée. 
Cependant,  son  activité  ne  se  démentit  jamais.  Par- 
tageant avec  Gherubini  la  direction  de  la  chapelle 


royale,  il  retrouva  l'enthousiasme  de  sa  jeunesse  pour 
la  musique  religieuse.  Avec  plus  de  gloire  que  son 
collègue,  dont  le  style  froidement  impeccable  susci- 
tait plus  d'admiration  parmi  les  musiciens  que  d'é- 
motion dans  la  foule,  il  sut  renouveler  les  belles 
fêtes  musicales  de  l'ancienne  Église  par  ses  compo- 
sitions grandioses,  qui,  suivant  un  mot  de  Gounod, 
«  peuvent  se  comparer  aux  fresques  du  moyen  âge, 
aux  mosaïques  byzantines  d'une  si  étrange  gran- 
deur »,  et,  suivant  un  mot  de  Ghoron,  «  sont  cons- 
truites en  pierre  de  taille  ».  Gherubini  ne  comprenait 
guère  leur  influence ,' et  il  l'exprimait  naïvement  à 
son  émule  en  lui  disant  avec  son  zézaiement  accou- 
tumé :  «  Que  zé  n'y  comprends  rien  ;  &  la  répétizionne, 
z'ai  touzours  beaucoup  de  soussès,  et  à  l'église,  c'est 
loi  qui  emportes  tout!  »  Elu  membre  de  l'Institut  en 
1815,  Lesueur  fut  appelé  en  1818  à  professer  la  com- 
position au  Gonservaloire.  Il  y  forma  une  admirable 
pléiade  d'élèves  :  Hector  Berlioz,  Arabroise  Thomas, 
Gounod,  Elwart,  Guiraud  (père  d'Ernest  Guiraud), 
Lecarpentier,  qui  furent  lauréats  du  prix  de  Rome, 
et  parmi  ceux  qui  ne  se  vouèrent  pas  à  la  composi- 
tion dramatique,  Dietsch,  Heber,  Marmontel,  Henri 
Lemoine.  Son  dévouement  pour  ses  disciples  fut 
extrême  et  lui  inspira  souvent  des  actes  courageux. 
Un  jour,  il  se  trouva  seul  pour  plaider  la  cause  des 
jeunes  musiciens,  contre  tous  les  membres  de  la  cha- 
pelle royale,  qui  avaient  mal  accueilli  une  demande 
d'exécution  présentée  par  Berlioz. 

A  la  première  représentation  de  l'opéra  de  début 
de  son  élève  Marc,  Arabelle  et  Vasco,  il  renouvela  ce 
que  Gluck  avait  fait  jadis  pour  les  Danaïdes  deSaliéri, 
et  laissa  croire  jusqu'au  jour  du  succès  obtenu  que 
l'ouvrage  était  de  lui.  Lesueur  mourut  à  Paris  le 
6  octobre  1837,  laissant  inachevé  un  très  important 
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travail  sur  Thistoire  de  la  musique,  qui  n*a  pas  été 
publié. 

Sa  mémoire  a  été  honorée  par  le  don  d'une  pension 
à  la  veuve  qu'il  laissait  ;  par  Térection  à  Abbeville, 
en  1852,  d'une  statue  qu'on  inaugura  solennellement 
avec  une  cantate  d'Ambroise  Tbomas  ;  par  la  publi- 
cation d'un  Yolume  d'Octave  Fouque,  qui  salua  en 
lui  un  révolutionnaire  de  la  musique,  et  le  propbète 
d'Hector  Berlioz,  dont  certaines  originalités,  l'emploi 
des  modes  antiques,  une  conception  en  quelque 
sorte  picturale,  se  retrouvent  dans  les  œuvres  de 
Lesueur  et  justifient  la  parole  qu'Elwart,  après  la 
mort  du  maître  vénéré,  adressait  à  son  camarade 
Berlioz  :  u  Toi  qui  parais  venu  parmi  nous  pour  ap- 
pliquer les  idées  de  notre  maître...  »  Lesueur  rayonne 
dans  récole  musicale  française  comme  un  précurseur. 
Il  demeure  Tancôtre  des  artistes  qui,  comme  Berlioz, 
sont  des  musiciens  poètes,  faisant  jaillir  avec  tant  de 
force  la  musique  de  la  vie  et  nous  remuant  par  des 
sonorités  si  vastes,  qu'ils   donnent  Tillusion  d'une 
humanité  capable  de  toute-puissance. 

4.  —  Rouget  de  Liste* 

Claude-Joseph  Rouget  de  Lisle,  aîné  des  huit  enfants 
issus  du  mariage  de  Claude-Ignace  Rouget,  avocat  du 
roi,  et  de  Jeanne-Magdeleine  Gaillande,  est  né  le 
10  mai  1760  dans  le  Jura,  à  Lons-le-Saunier. 

Alors  qu'il  était  encore  tout  enfant,  un  hasard 
montra  que  l'instinct  de  la  musique  l'animait  :  sur 
la  place  de  Montaigu,  village  voisin  de  Lons-ie-Sau- 
nier,  que  ses  parents  habitaient  de  préférence  à  la 
ville,  une  troupe  ambulante  s'était  arrêtée  pour  don- 
ner un  concert;  la  séduction  avait  été  telle  sur  lui, 
que,  ne  pouvant  s'arracher  aux  musiciens,  il  les  avait 
suivis  hors  du  village,  assez  loin  pour  qu'on  le  crût 
perdu. 

Dans  le  même  temps,  au  nord  de  la  France,  une 
musique  militaire  de  passage  entraînait  aussi  hors 
du  village  natal  un  enfant  du  même  âge,  dont  la  voca- 
tion musicale  ne  devait  pas  être  contrariée  :  Gossec. 

Parce  que  l'étude  approfondie  d'un  art  d'agrément 
était  indigne  d'un  fils  de  bourgeois  aisés,  Rouget  de 
Lisle  ne  fut  pas  donné  à  la  musique  qui  l'appelait. 
On  le  plaça  au  collège  de  Lons-le-Saunier,  pour  y 
recevoir  l'éducation  littéraire  et  scientifique  néces- 
saire à  son  admission  &  l'École  militaire,  et  on  ne 
lui  permit  d'autres  études  musicales  que  celles  qui 
lui  étaient  indispensables  pour  acquérir  sur  le  violon 
le  talent  d'amateur,  imposé  alors  par  la  mode  aux 
jeunes  gens  de  bonne  famille. 

En  1776,  il  vint  à  Paris  et  entra  à  l'École  militaire, 
où  son  admission  l'obligea  à  ajouter  une  marque  de 
noblesse  au  nom  roturier  de  son  père,  ainsi  qu'en 
témoigne  ce  fragment  d'un  mémoire  publié  en  1863 
par  un  de  ses  descendants,  le  dernier,  M.  Amédée 
Rouget  de  Lisle  : 

u  Le  père  de  l'auteur  de  la  Marseillaise  s'appelait 
Claude  Rouget.  Le  nom  ajouté  «  de  Lisle  »  est  celui 
de  mon  grand-père.  Ce  nom  fut  ajouté  à  celui  de 
Rouget  pour  faciliter  l'entrée  de  mon  illustre  parent 
à  l'École  militaire,  qui  ne  recevait  alors  que  des 
cadets  gentilshommes.  » 

A  partir  de  cette  époque,  il  devint  Rouget,  sieur 
de  Lisle,  et  tous  les  actes  officiels  ne  le  désignèrent 
plus  que  par  son  nom  anobli. 

Pendant  les  six  années  qu'il  passa  à  l'École  mili- 
taire, de  1776  à  1782,  Rouget  de  Lisle  eut  des  préoc- 
cupations de  poésie  et  de  musique,  car,  vers  1780,  il 


donna  un  essai  au  théâtre  qui  réunissait  les  deux 
arts  à  la  Comédie  italienne,  et  songea  peut-être  alors 
à  sacrifier  sa  carrière  militaire  à  ses  amours  artis- 
tiques. 

En  1782,  nommé  sous-lieutenant,  Rouget  de  Lisle 
vint  terminer  à  l'École  d'application  du  génie  de 
Mézières  ses  études  d'officier-ingénieur.  Il  en  sortit 
en  1784  avec  le  grade  d'aspirant  lieutenant  en  second 
au  corps  royal  du  génie,  fut  envoyé  à  Grenoble,  puis, 
après  quelques  mois,  à  Mont-Dauphin,  dans  les 
Hautes- Alpes,  où  il  resta  cinq  années. 

De  cette  époque  datent  les  premières  œuvres  con- 
nues de  Rouget  de  Lisle;  elles  consistent  en  poésies, 
pour  la  plupart  destinées  à  être  chantées,  dont  il 
écrivit  la  musique,  lorsqu'il  ne  les  adapta  pas  à  des 
airs  populaires  ou  à  des  airs  en  vogue.  Le  volume 
qu'il  publia  en  1796,  Essais  en  vers  et  en  prose,  les 
donne,  avec  leur  date  de  composition.  Ce  sont  d*ai- 
raables  fantaisies  inspirées  par  de  menus  incidents 
de  l'existence  quotidienne,  et  par  lesquelles  Rouget 
de  Lisle  rendait  utiles  au  développement  de  ses  dis- 
positions, et  agréables  pour  ses  amis,  les  loisirs  d'une 
vie  de  garnison  fort  peu  remplie  par  ses  fonctions 
militaires,  car,  en  ce  temps-là,  le  corps  du  génie  ne 
comprenait  que  des  officiers  et  pas  de  soldats. 

De  Mont- Dauphin,  Rouget  de  Lisle  fut  envoyé,  en 
1789,  au  fort  du  Joux,  dans  le  Jura,  avec  le  grade  de 
lieutenant  en  premier.  Mais,  dès  le  commencement 
de  l'année  1790,  il  prit  un  congé  et  vint  à  Paris,  où  il 
devait  rester  pendant  plus  d'un  an,  insoucieux  de  sa 
carrière  militaire,  ramené  par  ses  constantes  pré- 
occupations de  poésie  et  de  musique  vers  le  théâtre. 
Il  apportait  avec  lui  trois  ouvrages  dramatiques  : 
un  opéra  féerie  en  trois  actes,  Almanzor  et  Féline, 
que  refusa  l'administration  de  l'Opéra;  une  comédie 
en  deux  actes,  mêlée  de  chants,  VAurorc  d'un  beau 
jour  ou  Henri  de  Navarre,  présentée  aux  sociétaires 
de  la  Comédie  italienne,  qui  ne  l'acceptèrent  pas, 
mais  qui  reçurent  Bayard  dans  Bresse,  opéra  en  deux 
actes,  dont  le  soin  d'écrire  la  musique  fut  conûé  au 
compositeur  Champein. 

Bayard  dans  firesse^  représenté  en  février  1791,  ne 
put  être  joué  que  deux  fois;  d'ailleurs.  Rouget  de 
Lisle  condamna  lui-même  son  œuvre,  en  écrivant 
sur  la  première  page  du  manuscrit,  qui  a  été  con- 
servé :  <c  Mauvais  ». 

Le  mouvement  révolutionnaire,  qui  commençait  à 
gagner  même  la  musique,  ne  tarda  pas  à  influencer 
Rouget  de  Lisle.  Devenu  l'ami  de  Grétry,  il  écrivit, 
pour  qu'il  la  mit  en  musique,  une  comédie  en  trois 
actes  mêlée  de  chant,  les  Deux  Couvents,  «  dont 
le  but  moral  était  de  mettre  dans  tout  leur  jour 
l'hypocrisie  et  les  fureurs  monacales,  et  de  prouver 
que  la  justice  et  l'humanité  résident  ensemble  chez 
le  peuple  ».  Ce  nouvel  essai,  représenté  en  1792, 
quoique  beaucoup  plus  heureux  que  Bayard  dans 
Bresse,  ne  devait  cependant  pas  parvenir  au  succès, 
car  Grétry  se  servit  de  l'ouverture  pour  un  autre 
ouvrage  donné  en  1793,  la  Fête  de  la  Raison  ou  la 
Rosière  républicaine  ». 

Mais  c'est  hors  du  théâtre  que  Rouget  de  Lisle  va 
désormais  exprimer  ses  impressions,  nées  du  mou- 
vement révolutionnaire.  Déjà  l'inoubliable  fête  de  la 
Fédération  du  14  juillet  1790  a  mis  de  l'enthousiasme 
dans  ses  vers.  Il  ébauche  un  Hymne  à  la  Liberté  : 

Liberté  sainte. 
Vient,  sois  l'âme  de  mes  vers... 

Il  entend  les  bruits  alarmants  qui  viennent  de  la 
frontière  et  reprend  sa  place  dans  l'armée.  A  Stras- 
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bourg»  où  il  est  envoyé,  le  !•'  mai  1791,  comme  capi- 
taine, l'héroïsme  de  poète  et  de  musicien  qu'il  porte 
en  lui  va  se  révéler. 

L'enthousiasme  que  l'agitation  révolutionnaire  de 
Paris  avait  mis  au  cœur  de  Rouget  de  Lisle,  loin  de 
tomber,  s'y  exalta. 

Le  maire,  Frédéric  Diétrich,  élu  par  ses  concitoyens 
dès  la  constitution  de  la  municipalité,  en  1790,  était 
ardemment  dévoué  aux  idées  nouvelles,  qui  ralliaient 
de  plus  en  plus  unanimement  des  habitants  dont 
Finstinct  patriotique  se  révoltait  contre  les  louches 
manœuvres,  sans  cesse  renouvelées,  des  nobles  émi- 
grés à  Goblenlz. 

Quelques  semaines  après  son  arrivée,  à  la  fin  du 
mois  de  juin.  Rouget  de  Lisle  connut  la  sincérité  révo- 
lutionnaire de  la  grande  majorité  des  habitants  de 
Strasbourg,  en  voyant  la  ville  fêter  spontanément, 
par  des  chants  et  des  illuminations,  la  nouvelle  de 
l'arrestation  de  Louis  XVI  à  Varenne. 

En  outre,  la  destinée  l'avait  conduit  dans  une  ville 
où  la  musique  tenait  une  grande  place.  Ses  deux 
théâtres  d'opéras  et  ses  deux  chapelles  étaient  re- 
nommés. Des  artistes  fameux  y  avaient  été  attirés, 
tels  que  Edelmann,  qui,  dix  années  auparavant, 
triomphait  à  Paris,  comme  compositeur  de  l'opéra 
Ariane  dans  Vile  de  Naxos  et  comme  professeur  de 
Méhul,  à  qui  Gluck  l'avait  confié;  tels  que  Ignace 
Pleyel,  flxé  depuis  1783  à  Strasbourg.  Le  maire,  Fré- 
déric Diétrich,  était  lui-même  musicien,  et  ceux  qui 
vivaient  avec  lui  s'adonnaient  à  la  musique  :  sa 
femme  et  ses  deux  nièces  jouaient  du  clavecin,  lui 
chantait,  jouait  du  violon,  et  composait  même  par- 
fois des  «  allemandes  ». 

A  Strasbourg,  rien  ne  manquait  donc  de  ce  qui 
pouvait  servir  les  préoccupations  poétiques  et  musi- 
cales de  Rouget  de  Lisle,  détourné  du  théâtre  et  de 
la  frivolité  artistique  depuis  que  la  ûèvre  révolution- 
naire l'avait  gagné. 

Dès  le  mois  de  septembre  1791,  l'occasion  de  les 
manifester,  sous  la  forme  nouvelle  qu'inspiraient  les 
circonstances,  fut  donnée  à  Rouget  de  Lisle.  Le  14 
septembre,  Louis  XVI  avait  juré  fidélité  â  la  Consti- 
tution. L'acceptation  du  roi  avait  été  fêtée,  à  Paris, 
le  18  septembre;  elle  fut  célébrée  &  Strasbourg,  le 
25,  par  une  cérémonie  grandiose.  Le  maire  Diétrich 
avait  demandé  à  Rouget  de  Lisle  d'écrire  un  hymne, 
et  à  Ignace  Pleyel  de  le  mettre  en  musique,  puis  il 
avait  convié  tous  les  habitants  à  apprendre  et  à 
chanter  le  refrain  de  cet  hymne. 

Au  jour  de  la  fête,  le  peuple  de  Strasbourg  s'unit 
an  chœur  et  à  l'orchestre  pour  dire  avec  ferveur,  sur 
la  mélodie  presque  religieuse  qu'y  avait  adaptée 
Ignace  Pleyel,  le  refrain  de  l'Hymne  à  la  Liberté  dont 
Rouget  de  Lisle  avait  ébauché  quelques  vers  après  les 
premières  impressions  reçues  à  Paris  et  où  s'affir- 
mait maintenant,  par  l'initiative  du  maire  Diétrich, 
sa  volonté  de  mettre  son  art  au  service  des  enthou- 
siasmes de  la  Révolution  : 

Lotn  de  nous  le  vain  délire 
D'une  profane  gaîté  ! 
Loin  de  nous  les  chants  qu'inspire 
Une  molle  volupté  I 

Liberté  sainte, 
Viens,  sois  r&me  de  mes  vert. 
Et  que,  jusqu'à  nos  concerts, 
Tout  porte  ta  noble  empreinte. 

L'hymne  survécut  à  la  fêle  qu'il  avait  animée. 
Propagé  par  l'immense  voix  du  peuple,  il  franchit  la 
firantière,  et,  dans  une  brochure  qu'il  publia  en  1794, 
Rouget  de  Lisle,  s'adressant  au  peuple  et  à  ses  repré- 


sentants, le  poète  de  l'Hymne  à  la  Liberté  put  rappe- 
ler, avec  une  fierté  légitime,  que  et  souvent,  de.  la 
rive  libre  du  fleuve,  il  entendit  le  rivage  opposé  re- 
tentir de  ce  chant  consacré  &  la  liberté  française, 
traduit  en  allemand  sur  le  même  rythme  que  l'ori- 
ginal ». 

Sept  mois  plus  tard,  une  nouvelle  initiative  du 
maire  Diétrich  mit  à  l'œuyre  Rouget  de  Lisle.  L'en- 
thousiasme avait  encore  grandi  en  lui;  il  fut  à  la  fois 
poète  et  musicien,  et  c'est  le  chant  national  de  la 
France  qu'il  créa. 

Le  20  avril  1792,  l'Assemblée  nationale  avait  dé- 
claré la  guerre  à  l'Autriche  et  à  la  Prusse  ;  le  25  avril, 
la  guerre  avait  été  proclamée  &  Strasbourg,  où  le 
maréchal  Lukner  était  venu  prendre  le  commande- 
ment de  l'armée  du  Rhin.  Pendant  toute  la  journée, 
la  ville  avait  été  secouée  d'un  frisson  patriotique,  le 
bataillon  des  jeunes  volontaires  <(  les  Enfants  de  la 
Patrie  >»,  que  commandait  le  fils  aîné  de  Diétrich,  avait 
défilé  au  chant  du  Ça  ira,  et  dans  tous  les  cœurs 
étaient  les  pensées  que  formulait  une  proclamation 
de  la  «  Société  des  Amis  de  la  Constitution  »  : 

»  Aux  armes,  citoyens  !  L'étendard  de  la  guerre  est 
déployé  ;  le  signal  est  donné.  Aux  armes  !  11  faut  com- 
battre, vaincre  ou  mourir... 

«  Qu'ils  tremblent  donc,  ces  despotes  couronnés  ! 
L'éclat  de  la  liberté  luira  pour  tous  les  hommes... 

u  Marchons  1  Soyons  libres  jusqu'au  dernier  soupir, 
et  que  nos  vœux  soient  constamment  pour  la  félicité 
de  la  patrie  et  le  bonheur  de  tout  le  genre  humain.  » 

Le  soir,  un  dtner  réunissait  chez  le  maire  Diétrich 
les  principaux  officiers  :  Rouget  de  Lisle  était  au 
nombre  des  convives.  Lorsqu'il  quitta  ce  banquet,  qui 
avait  prolongé  tard  dans  la  nuit  l'animation  patrie* 
tique  de  la  journée  et  ajouté  encore  à  l'excitation  des 
esprits,  son  imagination  était  tout  entière  à  une  pro- 
position du  maire  Diétrich,  lancée  dans  la  conversa- 
tion, et  dont  les  termes  ont  été  rapportés  par  l'un 
des  témoins,  le  lieutenant  G.  Masclet  : 

«  ...  Il  nous  faut  un  chant  de  guerre  pour  animer 
et  guider  nos  soldats;  le  corps  municipal  décernera 
un  prix  au  meilleur.  Parlez-en  à  vos  amis;  je  vais  faire 
annoncer  le  concours  dans  les  papiers  publics...  » 

Mais  ce  n'est  point  l'idée  de  triompher  à  un  tournoi 
artistique  qui  le  poussait.  11  raconta  plus  tard  à  son 
ami  Désiré  Monnier,  que  «  se  sentant  subjugué  parle 
sentiment  héroïque  qui  exaltait  le  maire  Diétrich,  il 
avait  entendu  en  lui  la  voix  d'une  muse  qui  lui  criait  : 
«  Va!  va...  w  Et  il  était  allé. 

Rentré  dans  sa  chambre,  en  proie  à  son  rêve,  il 
s'efforça  de  rythmer  et  les  ardentes  paroles  enten- 
dues: «  Aux  armes,  citoyens...  L'étendard  de  la  guerre 
est  déployé...  Marchons...  »  et  les  sons  que  ses  doigts, 
obéissant  à  sa  pensée  enthousiaste,  faisaient  jaillir 
de  son  violon.  Sous  la  poussée  de  l'exaltation  patrio- 
tique, les  vers  et  les  notes  s'organisèrent. 

Lorsque  Rouget  de  Lisle,  jeté  sur  son  lit  pour  quel- 
ques heures  par  l'épuisement,  se  réveilla,  au  matin 
du  26  avril  1792,  les  brouillons  qui  encombraient  sa 
table  de  travail  rappelèrent  à  son  esprit  le  rêve  de  la 
nuit.  Il  le  retrouva  ùxé  sur  le  papier  en  vers  et  ei^ 
notes. 

Anxieux  de  son  œuvre,  il  courut  la  montrer  au 
maire  Diétrich,  qui  donna  aussitôt  l'ordre  de  réunir 
chez  lui,  le  soir  même,  les  invités  de  la  veille.  Quand 
ils  furent  tous  là,  sa  voix  vibrante,  que  soutenait  le 
claveciu,  entonna  Thymne  de  Rouget  de  Lisle.  L'émo- 
tion tenait  tous  les  assistants  après  qu'il  eut  chanté  ; 
ils  sentaient  confusément  qu'un  miracle  s'était  ac- 


1622 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


compli  :  l'héroïsme  avait  élevé  jusqu'au  génie  l'ai- 
mabie  talent  de  l'oflicier,  amateur  poète  et  musicien; 
mais  nul  ne  prévoyait  alors  la  destinée  glorieuse 
réservée  à  l'hymne  de  Rouget  de  Lisle,  qu'il  avait 
appelé  Chant  de  guerre  de  Varmée  du  Rhin,  dédié  au 
maréchal  Lukner. 

Le  souvenir  de  cette  première  audition  dans  le 
salon  du  maire  Diétrich  ne  fut  même  pas  conservé 
fidèlement.  Une  fausse  tradition  s'établit.  Ce  ne  fut 
plus  Diétrich  qui  avait  chanté,  mais  Rouget  de  Lisie, 
el  la  vérité  fut  effacée  par  la  légende,  dont  Lamar- 
tine se  fit  le  propagateur  dans  VHUtoire  des  Giron- 
(Hm,  où  le  peintre  Pils  a  pris  le  sujet  de  son  tableau 
très  connu. 

Rapidement,  le  Chant  de  guerre  de  Varmée  du  Rhin 
se  répandit. 

Quelques  jours  après  son  éclosion,  il  était  exécuté 
par  la  musique  de  la  garde  nationale,  pour  saluer 
l'arrivée  à  Strasbourg  du  bataillon  de  Rhône-et-l^ire. 
Les  vaillants  soldats  s'étaient  reconnus  dans  cet  air, 
auquel  ils  trouvaient  des  moustaches.  Rouget  de  Lisle 
l'envoyait  à  Grétry,  qui,  «  d'après  l'invitation  de  Fau- 
teur »,  en  tirait  plusieurs  copies  qu'il  distribuait  à 
Paris.  Puis,  par  la  voie  d'un  journal  constitutionnel, 
rédigé  sous  les  auspices  de  Diétrich,  le  Chant  de 
guerre  parvint  à  Marseille. 

A  ce  moment,  les  clubs  de  Montpellier  et  de  Mar- 
seille réunissaient  des  volontaires  «  sachant  mourir  » 
pour  les  envoyer  au  camp  des  fédérés,  dont  l'Assem- 
blée nationale  avait  décrété  la  formation  sous  Paris. 
Le  bataillon  fut  bientôt  levé,  et  il  partit  vers  Paris, 
à  travers  la  France,  emportant  avec  lui  l'hymne  de 
Rouget  de  Lisle  pour  chanson  de  route.  Dans  les  villes, 
dans  les  villages,  l'enthousiasme  du  :  Aux  armes, 
citoyens,  retentit,  et  tout  le  long  du  chemin  par- 
couru par  les  Marseillais,  le  chant  nouveau  fut 
semé.  Us  l'avaient  sur  les  lèvres  en  entrant  à  Paris 
le  90  juillet;  quelques  jours  après,  ils  l'avaient  mis 
aux  lèvres  de  tous  les  Parisiens.  C'est  en  chantant 
leur  hymne,  familièrement  baptisé  la  Marseillaise, 
que  le  peuple  envahit  les  Tuileries  au  10  août,  et 
c'est  en  le  jouant  sur  le  précieux  clavecin  de  Marie- 
Antoinette,  pour  une  ronde  joyeuse,  qu'un  des  assail- 
lants arrêta  la  fureur  destructrice  qui  gagnait  la 
foule. 

Un  mois  plus  tard,  le  26  septembre,  le  ministre  de 
la  guerre,  Servan,  écrivait  au  général  Kellermann, 
après  Valmy  : 

(c  ...  La  mode  des  Te  Deum  est  passée,  il  faut  y 
substituer  quelque  chose  de  plus  utile  et  de  plus  con- 
forme à  l'esprit  public.  Je  vous  autorise  donc,  généra], 
si  vous  avez  besoin  d'autorisation,  à  faire  chanter 
solennellement,  et  avec  la  même  pompe  que  vous 
auriez  mise  au  Te  Deum,  VHymne  des  Marseillais,  que 
je  joins  ici  à  cet  effet...  » 

Et  le  29  septembre,  du  quartier  général  de  Dam- 
pierre-sur-Aisne,  Kellermann  répondait  au  ministre  : 
«  ...  Je  substituerai  très  volontiers  au  Te  Deum 
VHymne  des  Marseillais,  que  j'ai  trouvé  joint  à  votre 
lettre,  et  le  ferai  chanter  solennellement  avec  la 
même  pompe  que  j'aurais  mise  au  Te  Deum».,  » 

Désormais,  l'œuvre  n'appartient  plus  à  Rouget  de 
LisIë;  le  peuple  l'a  donnée  à  la  France. 

Trois  mois  seulement  après  que  Rouget  de  Lisle 
eut  écrit  le  Chant  de  guerre  de  l'armée  du  Rhin,  les 
destinées  de  l'œuvre  et  de  l'auteur  étaient  si  complè- 
tement désunies,  que  le  même  événement  marqua  le 
commencement  de  la  gloire  pour  l'œuvre  et  le  com- 
mencement du  malheur  pour  l'auteur. 


Après  la  journée  du  10  août  1792,  dans  laquelle  le 
peuple  de  Paris  avait  renversé  la  monarchie  et  pré- 
paré la  République  en  chantant  la  nouvelle  chanson 
apportée  par  les  volontaires  marseillais,  le  Chant  de 
guerre  de  l'armée  du  RMn,  déflnitivement  appelé  la 
Marseillaise,  devint  à  la  fois  le  chant  des  citoyens 
républicains  et  celui  des  soldats  de  la  République, 
le  chant  instinctivement  entonné  aux  heures  d'en- 
thousiasme. 

Lorsque,  à  Huningue,  où  il  avait  été  envoyé  de 
Strasbourg  depuis  le  mois  de  juin,  les  commissaires 
Garnot  et  Prieur  vinrent,  le  25  août,  recueillir  l'adhé- 
sion des  fonctionnaires  aux  décrets  rendus  par  l'As- 
semblée législative  au  lendemain  du  10  août,  Rouget 
de  Lisle,  insensible  aux  raisons  qui  avaient  détourné 
le  peuple  du  roi,  fut  le  seul  à  refuser  et  à  protester 
contre  la  suspension  des  pouvoirs  de  Louis  XVI  et  la 
convocation  d'une  Convention  nationale.  Inébran- 
lable dans  son  refus,  malgré  l'insistance  des  deux 
commissaires,  comme  lui  officiers  du  génie,  il  subit 
la  loi  et  fut  suspendu  de  ses  fonctions. 

Se  croyant  menacé  de  proscription,  il  quitta  Hu- 
ningue et  se  réfugia  dans  les  montagnes  du  pays. 

Son  ami  Désiré  Monnier  a  raconté  qu'il  y  errait 
depuis  plusieurs  semaines,  quand  il  rencontra  un 
montagnard  chantant  :  «  Allons,  enfants  de  la 
patrie...  » 

«  Que  chantes-tu  là  ?  lui  dit-il. 

—  C'est  la  Chanson  des  Marseillais!  Est-ce  que 
vous  ne  la  connaissez  pas  ? 

—  Oh,  si,  si,  je  la  connais  bien,  je  la  sais  par  cœur 
comme  toi.  Mais  cette  chanson,  faite  à  Strasbourg, 
pourquoi  l'appelles-tu  Marseillaise? 

—  Elle  n'est  pas  de  Strasbourg;  ce  sont  les  Marseil- 
lais qui  l'ont  composée  et  qui  l'ont  portée  à  Paris, 
où  elle  se  chante  tous  les  soirs  sur  les  théâtres.  J'ai 
vu  ces  Marseillais,  avec  leurs  bérets  rouges,  et  les  ai 
assez  entendus  chanter  leurs  couplets...  » 

En  même  temps  que  la  gloire  de  son  hymne  lui 
était  ainsi  révélée,  Rouget  de  Lisle  apprenait  que 
la  patrie  avait  adopté  l'œuvre  sans  prendre  souci 
de  son  auteur.  Peut-être  trouva-t-il  cela  juste,  car 
lui  aussi  était  alors  indifférent  aux  dangers  qui  me- 
naçaient la  patrie  ;  l'ennemi  avait  pénétré  jusqu'en 
Champagne  et  marchait  sur  Paris.  Rappelé  au  devoir, 
il  vint  à  Colmar,  et  voyant  les  actes  de  l'Assemblée 
législative  sanctionnés  par  la  nation,  qui  avait  accepté 
la  Convention,  la  déchéance  de  Louis  XVI  et  la  Repu* 
blique  proclamée  le  22  septembre,  il  écrivit  au  général 
Valence  pour  reprendre  du  service  dans  l'armée  du 
Nord  comme  volontaire. 

Le  général  Valence  répondit  en  lui  offrant  une 
place  d'aide  de  camp  et  en  l'assurant  qu'il  aurait  bien 
soin  de  l'auteur  d'une  chanson  devenue  le  cri  général 
de  la  République. 

Rouget  de  Lisle  rint  rejoindre  à  Verdun  en  octobre 
1792  et  y  fut  réintégré  dans  l'armée,  après  avoir 
prêté  le  serment  civique  e(  reçu  acte  de  sa  réhabili- 
tation provisoire. 

Pendant  la  campagne,  à  laquelle  il  prit  une  part 
active,  particulièrement  au  siège  de  Namur,  où  il 
servit  «  avec  zèle,  bravoure  et  intelligence  dans  sa 
qualité  d'ingénieur  »,  Rouget  de  Lisle  vit  quelle  place 
tenait  son  hymne  dans  l'armée  des  volontaires  de 
la  République,  les  vainqueurs  de  Jemmapes,  qui 
avaient  marché  à  l'assaut,  entraînés  à  la  victoire  par 
Dumouriez  chantant  la  Marseillaise, 

Les  lettres  de  ses  amis  lui  apprirent  qu'à  Paris 
son  hymne  n'était  pas  moins  glorieux. 
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Le  jour  de  la  proclamation  de  la  République,  dans 
une  représentation  donnée  «  au  profit  des  femmes  et 
des  enfants  de  nos  frères  partis  pour  les  frontières  » , 
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il  ayait  été  chanté  à  l'Opéra.  Le  30  septembre,  au 
même  théâtre,  il  fut  mis  en  scène  par  Gossec  et  Gardel, 
sous  le  titre  :  Offrande  à  la  Liberté, 
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Le  14  octobre,  à  la  fête  donnée  sur  la  place  de  la 
Révolution,  ponr  célébrer  la  conquête  de  la  Savoie, 
la  Marseillaiie  avait  remplacé  le  Te  Deum,  et  un 
poète  inspiré,  dont  le  nom  n'est  pas  encore  connu 
avec  certitude,  y  avait  ajouié  le  couplet  des  enfants  : 

Nom  entrerons  dans  la  carrière 
Quand  nosatnét  n*j  seront  plus... 

Enfin,  une  lettre  de  Grétry,  datée  de  novembre, 
affirmait  la  popularité  acquise  : 

«...  Vos  couplets  des  Marseillais,  Allons,  enfants  de 
la  patrie,  sont  chantés  dans  tous  les  spectacles  et  dans 
toas  les  coins  de  Paris;  Tair  est  très  bien  saisi  par 
tout  le  monde,  parce  qu'on  l'entend  tous  les  jours 
chanté  par  de  bons  chanteurs...  » 

Aussi  lorsque,  en  janvier  1793,  il  vint  à  Paris  avec 
le  général  Valence,  qui  l'y  laissait  pour  veiller  à  la 
régularisation  de  sa  situation  militaire ,  Rouget  de 
Usle  fut-il' tout  naturellement  plus  disposé  à  s'aban- 
donner aux  rêves  de  poésie  et  de  musique  suggérés 
par  la  gloire  retentissante  de  la  Marseillaise,  que  de 
faire  les  démarches  intéressant  l'avenir  de  sa  car- 
rière d'ofûcier.  U  resta  capitaine  du  génie,  mais  sans 
lolde,  et  se  livra  aux  préoccupations  artistiques  qui, 
depuis  quelque  temps,  sommeillaient  en  lui. 

Alors  qu'il  était  encore  à  Strasbourg  en  1792,  l'ins- 
piration héroïque  lui  étant  revenue,  en  cherchant  à 
«  renouveler  la  fameuse  romance  de  Roland,  qui 
était  le  chant  de  guerre  de  nos  ancêtres  »,  il  avait  écrit 
ie  poème  et  la  musique  du  chant  de  guerre  Roland 
à  Roneevaux  : 

...  Mourir  pour  la  patrie, 
C*eat  le  sort  le  plut  beau,  le  plua  digne  d'envie.. 

qui,  trois  ans  plus  tard,  allait  devenir  la  chanson  de 
route  et  de  victoire  des  soldats  de  Hoche  à  Quiberon, 
et  qu'on  admirerait  davantage  ai^jourd'hui,  si  l'hymne 
écrit  un  mois  auparavant  ne  s'était  pas  élevé  à  tant 
de  gloire.  Pour  Roland  à  Roneevaux  Rouget  de  Lisle 
i*inspira  de  la  chanson  sur  Roland  de  Sedaine  dans 


son  opéra  Guillaume  Tell,  mis  en  musique  par  Gré- 
try en  1791.  Au  refrain  de  Sedaine,  Mourons  pour  la 
patrie.  Un  jour  de  gloire  vaut  cent  ans  dévie,  il  subs- 
titua le  refrain  qu'Alexandre  Dumas  et  Maquet  repri- 
rent textuellement  en  1847,  pour  le  Chant  des  Giron- 
dins mis  en  musique  par  Varney  dans  le  Chevalier 
de  Maison'Rouge, 

Quand,  en  1793,  il  voulut  se  remettre  à  l'œnvre, 
c'est  vers  le  théâtre  qu'il  se  tourna.  Il  s'y  était  déjà 
essayé  sans  succès  en  1790,  avec  les  livrets  de  Boyard 
dans  Bresse  et  des  Deux  Couvents  ;  maintenant  il  se 
sentait  porté  par  la  gloire  de  son  hymne,  dont  on 
ignorait  moins  qu'il  était  l'auteur.  Il  offrit  à  l'Opéra 
le  livret  Almanzor  et  Féline,  qu'on  lui  avait  refusé 
autrefois.  L'ouvrage  ne  fut  pas  accepté,  et  Rouget  de 
Usle  ne  put  se  lancer  dans  de  nouvelles  tentatives  ; 
car,  encore  une  fois  suspendu  de  ses  fonctions,  en 
août,  il  fut  atteint  par  la  loi  des  suspects  et,  en  sep- 
tembre, fut  incarcéré  à  Saint-Germain-en-Laye,  où  il . 
s'était  réfugié. 

Rendu  à  la  liberté,  après  quelques  jours,  au  mo- 
ment où  la  Raison  était  célébrée,  en  novembre,  il  fut 
le  poète  et  le  musicien  d'un  «  Hymne  à  la  Raison  » 
écrit  pour  trois  voix. 

Une  nouvelle  imprudence  d'action  ou  de  langage 
le  signala  au  Comité  de  salut  public.  En  janvier  1794, 
il  fut  réenfermé  à  la  prison  de  Saint-Germain,  pour 
n'en  sortir  qu'après  le  9  thermidor,,  sept  mois  plus 
tard. 

Pendant  ce  temps,  la  Marseillaise  continuait  sa 
destinée  glorieuse. 

-  En  1793,  alors  que  Rouget  de  Lisle  s'efforçait  vai- 
nement de  triompher  au  théâtre,  elle  avait  paru 
encore  une  fois  à  l'Opéra,  dans  le  Congrès  des  Rois, 
où,  succédant  à  la  musique  de  0  Richard,  6  mon 
roi,  de  Grélry,  la  musique  de  l'hymne  de  Rouget  de 
Lisle  signifiait,  avec  une  éloquente  ingénuité,  l'avè- 
nement et  le  triomphé  de  la  République;  elle  était 
devenue  l'auxiliaire  des  Gamot,  des  Bonaparte,  des 
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Dumouriez,  doat  les  soldats  victorieux  la  chantaient 
dans  les  villes  conquises  <<  pour  donner  envie  d*être 
libre  »;  en  Allemagne,  après  Mayence,  Goethe  avait 
glorifié  ce  (c  Te  Deum  révolutionnaire,  saisissant  et 
terrible  ».  Pour  se  venger  de  cette  gloire  qui  leur 
était  funeste,  les  réactionnaires  avaient  tenté  de 
Tavilir  : 

Allons,  enfants  de  la  Courtille, 

Le  Jour  de  boire  est  arrivé; 

C'est  pour  nous  que  le  boudin  grille... 

En  1794,  alors  que  Rougef  de  Lisle  était  emprisonné, 
ce  fut  sur  Tair  de  la  Marseillaise  que  se  chantèrent 
les  innombrables  couplets,  nés  des  événements  :  pour 
célébrer  les  victoires  des  armées,  la  mémoire  des 
républicains  victimes  de  leur  cause,  Gharlier,  Marat, 
Le  pelletier;  en  juin,  le  peuple  tout  entier  de  Paris, 
rassemblé  an  Champ  de  Mars  pour  la  fête  de  FÊlre 
suprême,  chanta  le  refrain  de  Thymne  écrit  par 
J.  Ghénier  sur  la  musique  de  la  Marseillaise,  mêlant 
sa  voix  aux  deux  cents  tambours  et  aux  salves 
<(  annonçant  aux  républicains  que  le  jour  de  gloire 
est  arrivé  », 

A  Theure  de  cette  apothéose,  dont  aucune  mu- 
sique n'avait  encore  été  jugée  plus  digae,  Rouget  de 
lisle,  prisonnier,  obéissait  au  décret  appelant  tous 
les  citoyens  détenus  »  à  justifier  de  leur  conduite,  de 
leur  état  et  de  leurs*  principes  depuis  les  premiers 
jours  de  la  Révolution  ».  Dans  son  manifeste  adressé 
au  peuple  et  à  ses  représentants,  il  en  foi  rédai  ta  rap- 
peler, pour  sa  défense,  qu'il  était  l'auteur  de  la  Mar- 
seillaise,.. 

Mais  la  désunion  entre  les  destinées  de  Tœuvre  et 
de  l'auteur  devait  devenir  encore  plus  complète. 

Mis  en  liberté,  en  juillet,  après  le  9  thermidor, 
Rouget  de  Lisle  célébra  la  chute  de  Robespierre 
dans  un  Hymne  dithyrambique,  qu'il  écrivit  avec  exal- 
tation, aussi  généreusement  inspiré  par  lamour  de 
la  liberté  qu'il  l'avait  été  par  l'amour  de  la  patrie. 
D'autres  célébrèrent  aussi  la  chute  de  Robespierre  ; 
parmi,  eux,  le  poète  Souriguière  et  le  musicien 
Pierre  Gaveaux,  dont  la  collaboration  donna  le  Ré- 
veil du  Peuple,  qui  fut  bientôt  adopté  par  les  réac- 
tionnaires, et  qu'ils  opposèrent,  dans  les  rues,  dans 
les  théâtres,  aux  républicains  demeurés  fidèles  à  la 
Marseillaise.  Alors  on  vit  Rouget  de  Lisle  du  côté 
des  muscîi^dins  et  de  la  jeunesse  dorée,  pour  qui  la 
Marseillaise  était  criminelle,  et  le  Réveil  du  Peuple 
hymne  favori. 

Cependant,  un  moment  vint  où  Rouget  de  Lisle  fut 
associé  à  la  glorieuse  destinée  de  son  œuvre. 

A  la  séance  de  la  Convention  du  14  juillet  1795,  le 
représentant  Jean  Delry,  après  Taudition  de  la  Afar- 
seillaise  par  l'Institut  national  de  musique,  déposa 
cette  proposition  : 

«  ...  Je  demande  que  l'hymne  à  jamais  célèbre  des 
Marseillais  soit  consigné  tout  entier  au  procès-ver- 
bal d'aujourd'hui  et  que  le  comité  militaire  donne 
des  ordres  pour  que  cet  air  soit  joué  à  la  garde 
nationale... Je  demande  que  le  nom  de  lauteur  de 
l'hymne  des  Marseillais,  Rouget  de  Lisle,  soit  hono- 
rablement inscrit  au  procès-verbal.  » 

L'assemblée  adopta  la  proposition  aux  cris  de  : 
u  Vive  la  République  !  » 

Depuis  ce  jour,  où  s'associaient  enfin  les  destinées 
de  l'œuvre  et  de  l'auteur,  et  qui  marquait  la  gloriQ- 
cation  suprême,  la  Marseillaise  est  devenue  officielle- 
ment le  chant  national  de  la  France. 

Pendant  que  la  Convention  décrétait  son  œuvre 
«  chant  national  »  et  inscrivait  son  nom  «  honorable- 


ment »  au  procès-verbal  de  la  séance  du  14  juillet 
1795,  Rouget  de  Lisle  n'était  pas  à  Paris. 

Arraché  pour  quelques  mois  aux  vicissitudes  de  sa 
destinée,  il  avait  été  réintégré  dans  Tarmée  en  mars 
1795,  avec  le  grade  de  capitaine  de  l'*  classe,  et  dési- 
gné, en  mai,  pour  être  employé  à  l'armée  du  Rhin  ; 
mais  il  avait  préféré  aller  en  Bretagne  prendre  place 
comme  volontaire  dans  les  colonnes  républicaines 
commandées  par  Hoche  et  participer  à  la  campagne 
contre  les  Anglais  et  les  émigrés,  dont  il  écrivit  plus 
tard  le  récit  sous  le  titre  :  Historique  et  Souvenirs  de 
Quibêron. 

Lorsqu'il  revint  à  Paris,  après  avoir  été  blessé  à  la 
cuisse  d'un  coup  de  mitraille,  de  nouveaux  hommages 
l'attendaient  :  à  la  séance  du  27  juillet,  le  représen- 
tant Fréron  prononça  l'éloge  du  c(  nouveau  Tyrtée  » 
qui  savait  «  également  chanter  la  liberté  et  combat- 
tre pour  elle  »,  et  fit  décréter  qu'un  emploi  lui  serait 
donné  dans  l'armée  ;  quelques  semaines  après,  le 
Comité  d'instruction  publique  prit  un  arrêté  autori- 
sant l'auteur  de  l'hymne  des  Marseillais  à  choisir 
dans  le  dépôt  national  deux  violons  avec  leurs  archets 
et  étuis;  enfin»  en  mars  1796,  il  fut  nommé  chef  de 
bataillon. 

Presque  aussitôt  il  retomba  dans  les  tribula- 
tions :  se  croyant  suspecté  d'incivisme  pour  avoir 
demandé  à  être  désigné  pour  conduire  à  l'empe- 
reur d'Autriche  la  fille  de  Louis  XVI,  et  convaincu 
que  le  directeur  Carnot  lui  était  hostile ,  depuis  les 
événements  du  iO  août  1792,  Rouget  de  Lisle  donna 
sa  démission,  quelques  semaines  seulement  après  sa 
nomination;  il  la  maintint  malgré  une  tentative  de 
réconciliation  faite  par  un  ami  commun  à  Carnot 
et  à  lui,  qu'il  rendit  vaine,  «pour  maintenir  la 
dignité  de  son  caractère,  que  rien  ne  dégradait  à  ses 
propres  yeux  comme  une  réconciliation  aussi  visi- 
blement intéressée...  » 

Cette  décision,  qui  brisait  à  jamais  sa  carrière 
militaire,  le  rendit  à  ses  préoccupations  de  poésie, 
de  musique  et  de  théâtre.  Pendant  l'année  1796,  il 
fit  paraître  des  livraisons  de  Romances  avec  accom- 
pagnement de  forte-piano  et  violon,  écrites  sur  des 
poèmes  de  lui  et  de  divers  collaborateurs.  Puis  il 
publia  un  volume  intitulé  Essais  en  vers  et  en  prose, 
dédié  à  son  ami  Méhul  et  contenant,  avec  les  aima- 
bles fantaisies  rimées  pendant  sa  jeunesse  à  Mont- 
Dauphin,  au  fort  de  Jouz,  à  Paris,  une  nouvelle  en 
prose,  Adélaïde  et  Monville,  que  termine  un  Hymne  à 
V Espérance,  puis  les  œuvres  nées  de  la  Révolution  : 
la  Marseillaise,  sous  le  titre  Chant  des  Combats,  vti/- 
gairement  appelé  Hymne  des  Marseillais,  avec  VExegi 
monumentum  d'Horace  pour  épigraphe;  l'Hymne  à 
la  Liberté,  Roland  à  Roncevaux,  l'Hymne  à  la  Raison, 
VHymne  du  9  thermidor,  les  Héros  du  Vengeur,  hymne 
composé  en  1794  pour  célébrer  l'héroïsme  des  marins 
français. 

Après  ces  publications.  Rouget  de  Lisle  se  vit  placé 
par  les  journaux  à  un  rang  distingué  parmi  les  gens 
de  lettres  et  les  musiciens;  on  ne  voulut  plus  voir 
en  lui  que  l'artiste,  et  le  soldat  fut  effacé. 

En  1797,  il  voulut  rentrer  dans  l'armée  comme  aide 
de  camp  de  Hoche. 

L'arrêté  du  Directoire  décidant  qu'un  officier 
démissionnaire  ne  pouvait  rentrer  dans  l'armée  fut 
rigoureusement  opposé  à  sa  demande,  que  ne  put 
servir  en  la  circonstance  son  prestige  artistique,  dont 
le  Directoire  se  souvint  seulement  quelques  mois  plus 
tard,  à  Theure  de  la  proclamation  faite  au  Champ 
de  Mars  pour  l'anniversaire  de  la  fondation  de  la- 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


XVII I*»  ET  XIX^  SIÈCLES.  —  FRANCE     1629 


République.  Dans  le  texte  lu,  le  nom  de  Rouget  de 
Lisle  fut  associé  à  ceux  des  autres  poètes  et  composi- 
teurs ayant  contribué  à  Fornement  des  fêtes  natio- 
nales depuis  la  conquête  de  la  Liberté,  proclamés 
dignes  de  la  reconnaissance  de  la  nation  et  conviés  à 
servir  encore,  par  leurs  talents,  la  gloire  de  la  patrie. 

Homme  d*action,  solicité  par  les  entreprises  mili- 
taires qui  lui  étaient  à  jamais  interdites,  Rouget  de 
Lisle  fut  désormais  réduit  à  vivre  en  contradiction 
avec  son  instinct  d'activité  exubérante  et  à  s'efforcer 
de  tromper  son  impatience  en  s'employant  aux  tra- 
vaux les  plus  divers. 

En  1798,  il  compose  le  poème  et  la  musique  du 
Chant  des  Vengeances,  qu'il  met  en  scène  au  théâtre  de 
la  République  et  des  Arts,  et  écrit,  en  collaboration 
avec  Després,*comme  autrefois  Deux  Couvents,  le  livret 
de  Topéra-comique  Jacquot  ou  TEcole  des  Mères,  repré- 
senté au  théâtre  Favart,  avec  la  musique  de  Délia- 
Maria;  puis  il  se  fait  nommer  agent  accrédité  par  la 
République  batave  auprès  du  gouvernement  français, 
et  part  en  Hollande,  afin  d'étudier  consciencieuse- 
ment les  besoins  du  pays.  Il  revient  à  Paris,  à  la  fin 
de  1799,  quand  le  18  brumaire  a  consacré  la  puis- 
sance de  Bonaparte,  et,  rendant  compte  de  sa  mis- 
sion au  premier  consul,  il  lui  parle  en  même  temps 
de  la  France  avec  son  habituelle  sincérité  impru- 
dente : 

«...  Surtout,  quoi  qu'il  arrive,  au  nom  de  votre 
gloire,  au  nom  de  la  patrie,  ne  cherchez  jamais  à 
forcer  la  confiance  nationale  ou  à  la  suppléer;  du 
moment  que  vous  y  songeriez,  tout  serait  perdu...  » 

Pour  le  faire  taire,  Bonaparte  lui  commande  un 
hymne  de  guerre,  et  Rouget  de  Lisle  écrit  le  poème 
et  la  musique  du  Chant  des  Combats,  mis  en  scène  au 
théâtre  de  la  République  et  des  Arts  en  1800.  Ayant 
vu  de  près,  à  cette  occasion,  l'anarchie  qui  régnait 
dans  ce  théâtre,  il  veut  y  remédier  et  pose  sa  candi- 
dature â  la  direction. 

Sa  proposition  n'a  pas  de  suite,  et,  en  novembre 
1800,  se  reprenant  â  espérer  une  pilace  dans  l'armée, 
il  écrit  à  Bonaparte  : 

« ...  Emmenez-moi  comme  officier  du  génie,  comme 
officier  d'état-major,  comme  simple  grenadier,  pour- 
quoi pas  comme  votre  barde?  Mais  enfin,  emmenez- 
moi.  » 

Bonaparte  ne  veut  pas  de  Rouget  de  Lisle  dans 
l'armée,  même  comme  barde,  et  lui  donne,  en  réponse, 
!a  mission  d'aller  présenter  au  roi  d'Espagne  les 
cadeaux  qu'il  offre  en  gage  d'amitié.  En  revenant,  il 
se  laisse  entraîner  par  la  femme  du  premier  consul 
dans  une  entreprise  de  fournitures  de  vivres  pour 
l'armée  et  s  y  ruine. 

En  1802  il  est  sans  ressources  et,  <<  frustré  de 
toute  perspective  dans  sa  patrie  »,  songe  à  s'exiler 
en  Angleterre.  Le  vote  sur  le  consulat  â  vie  de  Bona- 
parte intervient;  il  est  parmi  les  huit  mille  opposants, 
«  pour  les  mêmefi  motifs  et  les  mêmes  pressenti- 
ments qui  lui  avaient  fait  voter  contre  le  10  août  », 
et,  devenu  l'adversaire  irréductible  des  menées  du 
premier  consul  contre  la  liberté,  il  a  l'audace  de 
lui  écrire,  au  mois  de  février  1804  : 

«  Bonaparte  !  vous  vous  perdez,  et,  ce  qu'il  y  a  de- 
pire,  vous  perdez  la  France  avec  vous.  Qu'avez- 
vous  fait  de  la  liberté?  Qu'avez-vous  fait  de  la  Répu- 
blique? A  quoi  se  réduisent  aujourd'hui  les  destinées 
superbes  auxquelles  votre  18  brumaire  avait  recon- 
quis cette  malheureuse  France?...  Ce  ne  fut  point 
pour  la  domination  d'un  seul  qu'elle  abjura  la 
tyrannie  des  cinq...  » 


Trois  mois  après,  l'Empire  est  fait.  Rouget  de  Lisle, 
désemparé  jusque-là,  est  maintenant  lamentablement 
échoué.  L*ennui  pesant  qui  l'accable  ne  lui  laisse  de 
force  que  pour  faire  confidence  aux  siens  de  son 
remords  d'inaction. 

Pour  vivre,  il  copie  de  la  musique  et  en  compose, 
que  son  ancien  collaborateur  de  Strasbourg,  devenu 
éditeur,  Ignace  Pleyel,  édite  et  lui  paye.  Sa  plus 
grande  distraction  est  de  se  mêler  parfois  aux  savants 
et  aux  artistes  réunis  che^  Sophie  Gail,  dont  les  aima* 
blés  compositions  sont  en  pleine  vogue,  et  qui  témoi- 
gne à  Rouget  de  Lisle  une  sympathie  sincère.  Signalé 
à  la  police,  on  ne  voit  en  lui  qu'un  «  individu  peu 
connu  »,  mais  on  l'inquiète  â  propos  de  libelles  ano- 
nymes ou  des  conspirations  de  Pichegru  et  de 
Cadoudal,  et  surtout  â  cause  de  sa  parenté  avec  le 
général  Mallet,  deux  fois  mêlé  aux  complots  dressés 
contre  Napoléon. 

En  1812,  ayant  abandonné  toute  espérance,  il  fuit 
Paris  et  revient  au  pays  natal,  vers  la  douce  maison 
familiale  de  Montaigu,  déserte  maintenant  qu'il  ne 
lui  reste  plus  qu'un  frère,  dont  la  carrière  militaire 
se  continue  brillamment  sur  les  champs  de  bataille. 
II  rêve  d'y  mourir  en  paix,  à  l'abri  des  événements, 
dont  il  ne  se  préoccupe- plus  que  pour  exprimer,  dans 
un  Hymne  à  la  Paix,  écrit  pendant  la  campagne  de 
Moscou,  le  désir  d'activité  pacifique  qui  anime  la 
nation,  et  dans  l'hymne  Dieu  conserve  le  Roi,  le  Chant 
du  Jura,  écrits  en  1814,  les  espérances  de  réconcilia- 
tion attendues,  du  renversement  de  l'Empire  et  de 
la  Restauration  du  régime  de  la  vieille  France. 

Mais  la  suprême  consolation  de  terminer  ses  jours 
au  berceau  de  son  enfance  va  lui  être  ravie.  Son 
frère,  le  général  Rouget,  ne  veut  pas  abandonner  la 
part  qui  lui  revient  de  la  propriété  de  Montaigu  et  en 
demande  la  mise  en  vente.  Traînant  cette  nouvelle 
amertume,  il  revient  â  Paris,  tombé  jusqu'à  la  misère 
de  l'hôtel  garni  et  jusqu'à  la  besogne  anonyme  de 
traductions  pour  la  Revue  britannique. 

Cependant,  l'héroïsme  qu'il  porte  en  lui  n'est  pas 
encore  épuisé  :  à  l'occasion  du  relèvement  de  la  sta- 
tue du  Pont  Neuf,  en  1817,  il  compose  Henri  IV,  chant 
héroïque,  puis,  dans  les  années  suivantes,  les  Vétérans, 
Mon  Dernier  Vœu,  et  lorsque  palrall  la  Sainte  Alliance 
des  Peuples,  de  Béranger,  il  s'enthousiasme  pour  la 
chanson  qui  convie  les  peuples  à  la  fraternité,  et  sa 
musique  fait  joyeusement  résonner  le  refrain  : 

Peuples,  formez  une  «ainte  alliance 
El  donnez-vous  la  main. 

Celte  collaboration  inaugure  d'affectueuses  rela- 
tions entre  Rouget  de  Lisle  et  Béranger,  qui  devient 
le  confident  de  Tauteur  méconnu  du  glorieux  chant 
national  proscrit  et  s'applique  à  soulager  sa  dé- 
tresse. 

Bientôt  désabusé  par  les  progrès  de  l'esprit  réac- 
tionnaire qui  sévit  contre  la  liberté  avec  plus  de  har- 
diesse encore  qu'au  temps  de  l'Empire,  Rouget  de 
Lisle  se  tourne  vers  l'avenir  et  se  passionne  pour  les 
projets  de  réformes  sociales  de  Saint-Simon,  le  pro- 
phète des  socialistes  d'aujourd'hui;  il  lui  conseille 
de  faire  entrer  la  musique  dans  ses  moyens  d'action^ 
et,  comme  exemple,  il  compose  le  poème  et  la  musi- 
que du  Chant  des  Industriels,  exécuté  par  les  ouvriers 
d'une  manufacture  dont  le  directeur,  Terneaux,  est 
aussi  un  adepte  de  la  doctrine  nouvelle. 

En  1826,  quelques  mois  après  la  publication  du 
recueil  contenant  ses  principales  œuvres  de  poésie  et 
de  musique,  sous  le  titre  de  Cinquante  Chants  français. 
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et  à  laquelle  furent  consacrées  ses  dernières  res- 
sources, on  renferme  pour  dettes  à  Sainte-Pélagie. 
Il  avoue  cette  honte  à  Déranger,  qui  s'emploie  à  le 
tirer  d'embarras. 

Sorti  de  prison  et  recueilli  par  ses  amis  à  Ghoisy- 
le-Roi,  il  compte,  pour  se  soustraire  aux  bienveil- 
lantes générosités  qui  lui  pèsent,  sur  son  opéra,  tiré 
de  Shakespeare,  Macbeth,  mis  en  musique  par  le 
compositeur  Chélard,  et  représenté  à  l'Académie 
royale  de  musique  en  juin  1827  :  l'ouvrage  ne  peut 
dépasser  cinq  représentations.  Le  compositeur  va  le 
faire  triompher  en  Allemagne,  où  son  succès  lui  vaut 
la  place  de  maître  de  chapelle  du  roi  de  Bavière, 
pendant  que  son  collaborateur,  désespéré,  songe  au 
suicide. 

Vient  1830.  Le  mouvement  révolutionnaire  rappelle 
Rouget  de  Lisle  à  l'énergie.  Il  part  de  Ghoisy-le-Roi 
pour  mUeir  aux  barricades,  sans  souci  de  ses  70  ans, 
et  ne  peut  accomplir  le  trajet.  Mais  le  pressentiment 
qui  le  poussait  vers  Paris  ne  le  trompait  pas  :  avant 
même  d'être  proctamé  roi,  le  duc  d'Orléans  se  sou- 
vient qu'en  1792  il  a  été  le  compagnon  d'armes  de 
l'auteur  de  la  Marseillaise;  il  le  décore,  lui  donne  une 
pension  et  restitue  à  son  hymne  sa  gloire  nationale. 
Maintenant,  la  Marseillaise  est  réveillée,  et  Berlioz, 
qui  vient  de  remporter  le  prix  de  Roraei»  en  fait  un 
arrangement  à  grand  orchestre  et  à  double  chœur, 
où  les  désignations  «  ténors  et  basses  »  sont  rempli 
cées  par  «  tout  ce  qui  a  une  voix,  un  cœur  et  du  sang 
dans  les  veines  »,  en  souvenir  de  l'enthousiasme  avec 
lequel  le  peuple,  assemblé  au  Palais-Royal,  avait 
chanté  l'hymne  après  les  trois  glorieuses. 

L'heure  de  la  justice  était  enOn  venue  pour  Rouget 
de  Lisle.  Les  dernières  années  de  sa  vieillesse  furent 
douces.  Toute  une  cour  de  jeunes  Francs-Comtois 
égaya  son  asile  de  Ghoisy  et  le  vénéra  comme  un 
patriarche  auréolé  d'héroïsme.  Lui,  dans  cette  apo- 
théose inespérée,  resta  fidèle  à  ses  préoccupations  de 
poésie,  de  musique  et  de  théâtre;  il  écrivit  des  roman- 
ces restées  manuscrites,  ses  souvenirs  de  Quiberon, 
et  tira  d*Othello  de  Shakespeare  un  livret  d'opéra , 
destiné  à  son  jeune  émule  Berlioz,  auquel  il  avait 
écrit,  en  le  remerciant  de  la  dédicace  de  son  arran- 
gement de  la  Marseillaise  : 

<i  Voulez- vous  que  nous  fassions  connaissance? 
Votre  tète  parait  être  un  volcan  toujours  en  éruption  : 
dans  la  mienne,  il  n'y  eut  jamais  qu'un  feu  de  paille 
qui  s'éteint  en  fumant  un  peu.  Mais  enfin,  de  la 
richesse  de  votre  volcan  et  des  débris  de  mon  feu 
de  paille  combinés,  il  peut  résulter  quelque  chose...  » 

Mais  Berlioz  avait  dû  partir  en  Italie. 

Il  fallut  plusieurs  mois  de  maladie  pour  ruiner  le 
tempérament  robuste  de  Rouget  de  Lisle,  qui  mou- 
rut, après  avoir  dépassé  sa  soixante-seizième  année, 
le  27  juin  1836. 

Au  cimetière  de  Ghoisy-le-Roi,  après  les  discours 
de  deux  amis,  pendant  le  lent  défilé  de  la  foule,  des 
ouvriers,  massés  près  de  la  tombe,  chantèrent  avec 
une  gravité  émue  la  Marseillaise. 

Ce  simple  hommage  fut  grandiose  :  il  venait  de 
ceux  dont  les  espoirs  de  beauté  avaient  inspiré  le 
dernier  enthousiasme  lyrique  de  Rouget  de  Lisle, 
le  Chant  des  Industriels,  et,  à  cette  heure  solennelle, 
aucune  cérémonie,  aucune  parole,  ne  pouvaient  être 
aussi  impressionnantes  que  le  chant  de  l'hymne  où 
apparaissait  vivante,  libérée  des  douloureuses  désil- 
lusions, l'âme  héroïque  de  Rouget  de  Lisle,  suprê- 
mement glorieuse  d'avoir  contenu,  un  instant,  l'hé- 
roïsme de  tout  un  peuple. 


5.  ->  E^IV.  Méhnl. 

Etienne-Nicolas  Méhul  est  né  le  22  juin  1763  à  Gi- 
vet,  dans  les  Ardennes.  Venu  au  monde  avec  une 
complexion  frêle  et  maladive,  il  fut,  pendant  sa  pre- 
mière enfance,  entouré  des  soins  les  plus  tendres  et 
les  plus  assidus  par  sa  mère,  dont  les  chansons  sou- 
riantes éveillèrent  en  lui  l'instinct  de  la  musique  et 
la  passion  précoce  d'un  art  qui,  sans  cela  peut-être, 
n'aurait  jamais  attiré  le  fils  de  l'obscur  maître  d'hd- 
tel  de  Givet,  Jean-François  Méhul. 

C'est  en  mémoire  de  cette  influence  maternelle 
qu'au  jour  de  son  glorieux  début  au  théâtre,  Méhul 
écrivit  en  tète  de  sa  partition  le  nom  de  sa  mère. 

L'organiste  aveugle  de  la  chapelle  des  Récollets 
fut  le  premier  professeur  de  Méhul;  il  ifiourut  quand 
son  élève,  âgé  de  dit  ans,  était  déjà  devenu  assez 
musicien  pour  lui  succéder  à  l'orgue  de  la  chapelle 
des  moines,  où,  désertant  par  curiosité  l'église  parois- 
siale, et  infidèles  à  leur  curé,  les  dames  dévoles  de 
Givet  s'empressèrent  de  venir  l'entendre. 

Sa  jeune  réputation  lui  valut,  deux  ans  plus  tard, 
en  1775,  d'être  accueilli  à  l'abbaye  de  La  Val-Dieu, 
communauté  de  Prémontrés,  installée  dans  les  mon-* 
tagnes,  aux  environs  de  Givet.  Depuis  un  an,  Guil- 
laume Hanser,  savant  moine  musicien,  venu  de  l'ab- 
baye allemande  de  Schussenried  pour  enseigner  la 
musique  aux  novices  de  La  Val-Dieu,  se  dévouait  à 
l'éducation  de  sept  élèves.  Méhul  fut  le  huitième  et 
montra  bientôt,  par  ses  progrès  et  son  talent,  qu'il 
n'était  pas  destiné  à  ne  devenir,  comme  les  autres, 
qu'un  brillant  organiste  de  cathédrale. 

Pendant  quatre  années,  il  vécut  dans  la  solitude 
studieuse  de  l'abbaye,  ne  se  préoccupant,  après  avoir 
bien  rempli  la  lâche  quotidienne,  que  de  soigneuse- 
ment cultiver  le  petit  coin  de  jardin  abandonné  à  son 
amour  des  fleurs,  et  d'accomplir  avec  zèle  sa  fonc- 
tion d'organiste  adjoint  par  laquelle  il  s'acquittait  de 
l'hospitalité  reçue  à  La  Val-Dieu. 

S'il  n'eût  écouté  que  l'ambition  bornée  des  siens 
et  la  séduction  d'une  existence  paisible,  il  se  serait 
fait  moine  et  aurait  attendu  la  succession  de  son 
maître  Guillaume  Hanser;  mais  le  moment  vint  où 
son  âme  ardente  ne  s'accommoda  plus  de  la  quié- 
tude. En  1779,  encouragé  par  les  promesses  d'avenir 
que  lui  faisait  un  amateur  de  musique,  colonel  d^un 
régiment  en  garnison  à  Charlemont,  il  se  décida  à 
franchir  le  seuil  du  cloître,  où  il  étouffait,  pour  entrer 
dans  la  vie  et  affronter  la  gloire. 

Méhul  avait  alors  seize  ans.  Il  quitta  sans  faiblesse 
la  douceur  de  l'abbaye  de  La  Val-Dieu,  et  courageu- 
sement il  vint  à  Paris,  n'ayant  d'autres  ressources 
qu'une  lettre  de  recommandation  adressée  par  son 
maître  à  Gluck,  qui  bientôt  le  prit  en  affection. 

Cinq  mois  après  la  représentation  ÛUphigénie  en 
Tauride,  quelques  jours  après  celle,  moins  applaudie, 
de  sa  dernière  œuvre.  Echo  et  Narcisse,  en  octobre 
1779,  Gluck  quittait  Paris  pour  retourner  mourir 
à  Vienne.  En  partant,  il  confia  Méhul  à  Frédéric 
Edelmann,  claveciniste,  compositeur  et  professeur 
renommé,  qui  termina  son  éducation  musicale  et  le 
prépara  k  mettre  habilement  en  œuvi^e  les  précieux 
conseils  recueillis  dans  ses  entretiens  avec  Gluck. 

Après  avoir  publié,  en  se  recommandant  de  son 
professeur  Edelmann,  des  arrangements  des  airs  du 
ballet  de  l'opéra  de  Gossec,  Thésùe,  Méhul  obtint  que 
sa  première  œuvre,  composée  sur  une  Ode  de  J.-B. 
Rousseau,  fût  exécutée  au  Concert  spirituel,  que  diri- 
geait Gossec. 
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Dans  la  même  séance,  donnée  le  17  mars  1784, 
débutait  aussi  Lesueur,  son  atné  de  trois  années, 
appelé  comme  lui  à  prendre  glorieusement  part  au 
mouvement  musical  de  la  Révolution,  mais  qui 
devait  auparavant  s'employer  bruyamment  à  la 
transformation  de  l'église  Notre-Dame  en  «  opéra 
des  gueux  »,  pendant  que  Méhul,  détourné  par  con- 
viction de  la  musique  religieuse,  allait  attendre 
dans  le  silice  la  possibilité  de  se  manifester  au 
thé&tre. 

Les  six  années  qui  séparèrent  le  début  de  Méhul 
au  concert,  en  1784,  de  son  début  au  théâtre,  en 
1790,  furent  remplies  par  trois  essais  dramatiques, 
qui  lui  servirent  d'étude  et  d'entraînement,  par  la 
publication  de  plusieurs  recueils  de  Sonates  pour 
jnano  et  pour  piano  et  violon,  où  apparaissait  déjà  son 
instinct  d'homme  de  thé&tre,  par  la  composition  de 
Scènes  iyrigu^s  exécutées  à  la  Société  académique  des 
Enfants  d'Apollon  et  au  Concert  spirituel,  par  celle 
de  l'opéra  Cora  et  celle  de  Topéra-comique  Euphro- 
sine  et  Coradin,  Enfin  Méhul  donnait  des  leçons  de 
musique,  comme  le  prouve  ce  fragment  des  Mémoires 
de  la  femme  du  peintre  Godfroy,  dépeignant  le  salon 
de  son  mari  avant  la  prise  de  la  Bastille,  et  particu- 
lièrement intéressant  en  ce  qu'il  montre  Méhul  lié, 
dès  sa  jeunesse,  avec  son  futur  collaborateur  des 
fêtes  de  la  Révolution,  le  peintre  L.  David,  violoniste 
comme  Ingres,  et  en  ce  qu'il  dévoile  une  particula- 
rité inattendue  du  caractère  de  l'auteur  de  tant  de 
partitions  sévères. 

«  ...  J'ai  vu  des  petits  concerts  d'amateurs  où  Mé- 
hul, mon  maître  de  musique,  tenait  le  clavecin,  où 
L.  David  faisait  une  partie  de  violon,  où  M"'  Moreau, 
depuis  M™«  Carie  Vernet,  chantait...  Le  croira-t-on? 
Comme  Godefroid,  Méhul,  le  pathétique  compositeur, 
était  inimitable  dans  la  farce!  Son  imperturbable 
sérieux  donnait  une  gaieté  folle  à  ses  plaisanteries...  » 
Las  d'attendre  la  représentation,  à  l'Académie 
royale  de  musique,  de  son  opéra  Cora,  écrit  cepen- 
dant comme  celui  à*CEdipe  à  Colone,  mis  en  mu- 
sique par  Sacchini  et  représenté  au  lendemain  de 
sa  mort,  en  1787,  sur  l'un  des  trois  livrets  couronnés 
au  concours  de  poèmes  dramatiques  institué  par  un 
arrêté  du  Conseil  d'Etat,  en  1784,  pour  enrichir  le. 
répertoire  de  l'Académie  royale  de  musique,  Méhul 
avait  composé  Euphrosine  et  Coradin,  sur  un  livret  en 
trois  actes  d'Hoffmann.  L'œuvre  fut  donnée  au  Théâ- 
tre Italien,  qui  n'était  pas  encore  l'Opéra-Comique, 
le  4  septembre  1790,  et  aussitôt  Méhul  fut  célèbre. 

En  transformant  le  genre  opéra-comique,  qui  res- 
tait caractérisé  seulement  par  le  mélange  de  chants 
et  de  dialogues,  comme  Gluck  avait  transformé  le 
genre  opéra,  et  surtout  en  remplaçant  le  drame  héroï- 
que ou  fabuleux  par  le  drame  simplement  humain, 
Méhul  ouvrait  la  voie  qu'allaient  suivre  les  composi- 
teurs jeunes  comme  lui,  Cherubini,  Lesueur,  Berton, 
et  même  ses  aînés  Grétry  et  Dalayrac,  pour  la  plus 
grande  gloire  de  ia  musique  dramatique  française. 

Malgré  Tagitalion  de  la  période  où  parut  Euphro^ 
sine  et  Coradin,  dans  la  «  deuxième  année  de  la 
liberté  »,  l'œuvre  par  laquelle  Méhul  débutait  retint 
l'attention  «  d'un  peuple  qui  la  refusait  à  tout  ce  qui 
ne  se  rattachait  pas  à  la  Révolution  »;  car  si  elle 
était,  par  son  sujet,  étrangère  aux  préoccupations 
politiques  du  moment,  elle  se  manifestait  digne  de 
ractualité  par  son  audacieuse  nouveauté. 

Dans  les  écrits  du  temps,  on  retrouve  la  preuve  de 
l'enthousiasme  qui  gagna  les  musiciens. 
Et,  presque  cinquante  ans  après  son  apparition, 


l'œuvre  de  Méhul,  aujourd'hui  délaissée,  impression- 
nait fortement  Beriioz. 

Le  succès  d*Euphro9ine  et  Coradin  fit  souvenir 
l'administration  de  l'Académie  royale  de  musique 
qu'elle  tenait  en  dépôt  l'opéra  de  Méhul,  Cora.  On 
s'empressa  de  le  monter,  et  la  première  représenta- 
tion de  cet  ouvrage,  écrit  plusieurs  années  avant, 
fut  donnée  le  15  février  1791  sans  rien  ajouter  à  la 
gloire  de  Méhul.  Mais  une  œuvre  nouvelle,  Stratonice, 
drame  lyrique  en  un  acte  d'Hoffimann,  représenté  au 
théâtre  Favart  le  3  mai  1792,  allait  consacrer  sa 
réputation  par  un  succès  retentissant  et  durable,  et 
rendre  définitif  le  triomphe  de  son  art,  assez  élo- 
quemment  expressif  pour  émouvoir,  «  sans  le  con- 
cours des  poignards,  des  poisons,  des  cachots,  sans 
tableaux  et  sans  grands  mouvements,  avec  un  si:get 
d'une  simplicité  antique  ». 

La  comédie  mêlée  d'ariettes  qu'il  donna  ensuite, 
en  collaboration  avec  Hofftnann,  le  28  mars  1793,  au 
thé&tre  Favart,  le  Jeune  Sage  et  le  Vieux  Fou,  ne  ren- 
contra plus  la  moindre  hostilité,  et  fut  même  accueil- 
lie avec  tant  de  louanges,  que  Méhul  réclama  des 
critiques  pour  l'avenir. 

A  partir  de  1793,  et  jusqu'à  la  fin  de  la  Révolution, 
la  vie  de  Méhul  fut  activement  mêlée  au  mouvement 
artistique  suscité  par  les  événements. 

Parvenu  à  une  gloire  qui  le  plaçait  au-dessus  de 
tous  les  musiciens  contemporains,  protégé  par  la 
riche  famille  Le  Sénéchal,  qui  avait  mis  à  sa  dispo- 
sition la  maison  et  le  parc  qu'elle  possédait  aux 
environs  de  Paris,  à  Gentilly,  près  de  Montrouge, 
Méhul  aurait  pu  dédaigner  l'agitation  du  moment 
et  rester  étranger  aux  efforts  qui  allaient  assurer 
définitivement  à  la  musique  française  ce  que  lui- 
même  appelle  la  «  con^Kstance  politique  ».  Mais  de 
même  qu'il  avait  renoncé  autrefois  à  la  quiétude  de 
l'abbaye  de  La  Val-Dieu  pour  accomplir  sa  destinée 
de  musicien,  il  n'hésita  pas  à  quitter  la  tour  d'ivoire 
pour  se  joindre  aux  artistes  déjà  entraînés  vers  le 
peuple,  au  peintre  L.  David,  au  poète  J.  Chénier, 
aux  musiciens  Sarrette  et  Gossec,  auxquels  il  ap- 
portait le  concours  d'un  génie  en  pleine  force  et  d'un 
enthousiasme  décidé  à  l'action. 

Devenu  membre  de  la  musique  de  la  garde  natio- 
nale au  moment  où  la  petite  école  de  musique  mili- 
taire'de  Sarrette  et  de  Gossec  se  transformait  en  Ins- 
titut national,  Méhul  allait  contribuer  puissamment  à 
la  fondation  du  Conservatoire,  qui  affranchit  la  musi- 
que française  de  l'enseignement  restreint  et  retarda- 
taire des  maîtrises.  Appliquant  son  art  au  service  lie 
la  Révolution,  il  allait  célébrer  le  patriotisme  et  la 
liberté  par  des  chants  ciriques  qui  se  répandirent 
jusque  dans  les  plus  lointaines  provinces,  par  des 
hymnes  qui  animèrent  les  fêles  et  cérémonies  et 
ajoutèrent  à  leur  éclat,  par  des  œuvres  représentées 
•  au  théâtre  des  Arts  et  au  théâtre  de  la  République, 
à  l'Opéra  et  à  la  Comédie  française,  dignes  des 
premiers  ouvrages  purement  artistiques  qui  avaient 
établi  sa  renommée,  dans  lesquels,  suivant  l'ex- 
pression de  son  collaborateur  et  biographe  Arnaud, 
il  avait  réservé,  pour  exprimer  les  passions,  u  toute 
l'énergie  avec  laquelle  il  les  eût  senties,  s'il  s'y  fût 
abandonné  ».  Enfin,  par  le  Chant  du  Départ,  Méhul 
allait  attacher  son  nom  au  souvenir  impérissable 
des  victoires  de  la  nation  française  armée  pour  dé- 
fendre la  liberté,  et  mêler  sa  gloire  de  musicien  à 
la  gloire  de  la  patrie. 

L'infiuence  du  mouvement  révolutionnaire  sur  la 
musique  dramatique  ne  se  manifesta  pas  seulement 
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dans  les  œuvres  dont  ie  sujet  était  devenu  moins 
vain  et  le  style  plus  énergique,  comme  Ei4phrosine 
et  Slratonice,  qui  avaient  donné  à  Méhul  la  gloire 
avant  qu'il  eût  atteint  sa  trentième  année;  elle  gagna 
bientôt  le  répertoire  lui-même,  où 

La  vertu  républicaine, 
Dans  les  }eux  intentés  pour  notre  amusement, 
De  tableaux  naturels  embellissant  la  scène, 
D*une  école  de  mœurs  devint  le  fondement... 

et  jusqu'à  l'Opéra,  dont  l'aristocratique  majesté  s'a- 
baissa à  «  célébrer  le  peuple  souverain  », 

En  chantant  les  vertus,  le  triomphe  et  la  gloire 
De  nos  héros  républicains. 

{Prologue  d'iuauçuratio»  du  Théâtre 
des  Arts,  1794.) 

A  la  fin  de  Tannée  1792,  Gossec  avait  débuté  en 
donnant  VOffrande  à  la  Liberté  qui  mettait  en  action, 
sur  la  scène  de  FOpéra,  la  MarseillaUe ;  puis,  au  com- 
mencement de  1793»  il  avait  continué  parle  Triomphe 
de  la  République  ou  le  Camp  de  Grandpré,  dont  une 
ronde  allait  devenir  populaire.  Les  autres  compo- 
siteurs étaient  venus  et,  dans  cette  même  année, 
avaient  successivement  donné  :  la  Patrie  reconnais- 
sante ou  l'Apothéose  de  Beaurepaire,  par  P.  Gandeille, 
hommage  au  commandant  de  Verdun  qui  se  tua 
pour  ne  pas  signer  la  capitulation  de  la  place;  ie 
Congrès  des  Rois,  qui  réunit  douze  collaborateurs;  le 
Siège  de  Thionville,  par  Jadin,  épisode  de  1792  ;  Fabius, 
par  Méreauz;  Miltiade  à  Marathon,  par  Lemoyne  ;  la 
Montagne  ou  la  Fondation  du  Temple  de  la  Liberté, 
par  Grange  de  Fontenelle;  la  Rosière  républicaine  ou 
la  Fête  de  la  Raison,  par  Grétry  ;  la  Journée  du  40  août 
4792  ou  la  Chute  du  dernier  Tyran,  par  Kreutzer. 

Pendant  cette  année  1793,  si  activement  remplie  à 
rOpéra  que  le  bouleversement  de  son  répertoire  peut 
sembler  moins  étonnant  que  la  transformation  de 
sa  traditionnelle  apathie,  Méhul  avait  seulement  col- 
laboré au  Congrès  des  Rois.  En  1794,  avant  Toulon 
soumis,  par  Rochefort,  et  la  Réunion  du  40  août  ou 
l'Inauguration  de  la  République  française,  par  Porta, 
il  fit  représenter,  le  18  février,  Horatius  Coclès,  opéra 
en  un  acte,  dont  Arnaud  avait  écrit  le  livret. 

Les  autres  ouvrages  dramatiques  écrits  par  Mé- 
hul sous  rimpulsion  du  mouvement  révolutionnaire 
furent  :  une  ouverture  et  six  chcsurs  pour  la  tragédie 
de  J.  Ghénier,  Timoléon,  représentée  au  théâtre  de 
la  République  en  septembre  1794;  Doria  ou  la 
Tyrannie  détruite,  opéra  héroïque,  qui  eut  comme 
ouverture  celle  de  Cora,  représenté  au  théâtre  Favart 
en  mars  1795;  le  Pont  de  Lodi,  opéra,  représenté  au 
même  théâtre  en  décembre  1797. 

Mais  c'est  en  dehors  du  théâtre,  dans  l'organi- 
sation de  la  musique  par  la  fondation  du  Conser- 
vatoire, et  dans  la  composition  d'œuvres  exprimant 
l'enthousiasme  du  peuple,  que  le  rôle  de  Méhul 
apparaît  prépondérant  et  particulièrement  glorieux. 

Dès  la  fondation  de  l'institut  national  de  musi- 
que, en  novembre  1793,  avec  Lesueur  et  avant  Ghe- 
rubini,  il  se  joignit  à  Gossec,  à  Gatel,  et,  comme  eux, 
ne  dédaigna  pas  d'écrire  pour  l'orchestre  d'instru- 
ments â  vent  des  musiciens  de  la  garde  nationale 
réunis  par  Rernard  Sarrette.  Lorsqu'il  fut  question 
de  transformer  l'Institut  national  en  Conservatoire 
de  musique,  il  prépara  le  succès  par  ses  démarches 
auprès  de  son  collaborateur  J.  Ghénier,  chargé  du 
rapport  par  le  Comité  d'instruction  publique. 

Lorsque  le  Conservatoire  fut  fondé,  par  la  loi  du 
3  août  1795,  il  fut  le  premier  nommé  au  poste  d'ins- 


pecteur de  l'enseignement,  que  Grétry,  Gossec, 
Lesueur,  Cfierubini,  partagèrent  avec  lui;  et  il  ne 
cessera  désormais  de  prendre  une  part  très  active  à 
tous  les  travaux  de  la  nouvelle  école,  à  l'éducation 
des  élèves,  à  la  célébration  des  fêtes  nationales,  à  la 
rédaction  d'ouvrages  d'enseignement,  au  choix  des 
ouvrages  de  la  bibliothèque,  à  la  défense  auprès  des 
pouvoirs  publics  de  l'institution  attaquée  à  plusieurs 
reprises  et  violemment  par  les  réactionnaires,  parti- 
sans des  maîtrises  et  des  écoles  de  chapitre. 

En  même  temps  qu'il  entrait  dans  la  musique  de 
la  garde  nationale,  Méhul  appliquait  son  talent,  qui, 
par  de  retentissants  triomphes  au  théâtre,  l'avait 
élevé  au-dessus  de  tous  ses  émules,  à  la  composition 
d'hymnes  inspirés  par  la  liberté  et  le  patriotisme. 

11  débuta,  quelques  jours  après  la  Fête  de  la  Rai- 
son, célébrée  le  10  novembre  1793,  par  un  Hymne  à 
la  Raison,  poème  de  J.  Ghénier,  que  l'histoire  impar- 
tiale conserve,  avec  VHymne  à  la  Liberté  de  Gossec, 
exécuté  à  la  Fête  de  la  Raison,  et  avec  l'Hymne  à  la 
Raison  de  Rouget  de  Lisle,  composé,  comme  celui  de 
Méhul,  au  lendemain  de  la  fête,  pour  démentir  la 
légende  créée  autour  de  cet  événement,  auquel  n'au- 
rait point  participé  la  loyale  musique  de  Gossec,  et 
dont  l'objet  n'aurait  point  sollicité  les  deux  musi- 
ciens qui  célébrèrent  le  mieux  la  patrie,  le  chantre  de 
la  Marseillaise,  le  chantre  du  Chant  du  Départ,  si  la 
u  Fête  de  la  Raison  »  n'avait  été  qu'un  dévergondage 
irréligieux. 

Quelques  mois  plus  tard,  pour  la  préparation  delà 
fête  de  l'Être  suprême,  qui,  célébrée  le  8  juin  1794, 
fut  l'occasion  de  la  plus  imposante  manifestation 
musicale  de  la  Révolution,  Méhul  entra  en  contact 
direct  avec  le  peuple.  Suivant  le  programme  arrêté 
par  Robespierre,  David  et  les  musiciens  de  llnstitat 
national,  un  chœur  immense  de  2.400  citoyens  et 
citoyennes,  délégués  au  nombre  de  cinquante  par 
chacune  des  quarante-huit  sections  de  Paris,  devait 
dialoguer  les  slrophes  adaptées  par  J.  Ghénier  à  la 
Marseillaise,  et  préluder  à  la  formidable  explosion 
vocale  du  dernier  refrain,  chanté  par  le  peuple  tout 
entier.  Méhul  fut  un  des  plus  ardents  parmi  les  musi- 
ciens qui,  se  dévouant  sincèrement  au  succès  de  cette 
grandiose  tentative,  surent  la  réaliser  complètement: 
un  tableau,  exposé  dans  la  bibliothèque  de  l'ancien 
Conservatoire,  représentant  Méhul  au  milieu  d'une 
foule  attentive  à  suivre  sa  voix,  conservait  le  souve- 
nir de  ces  jours  d'enthousiasme,  où  le  peuple  pari- 
sien eut  pour  éducateur  le  glorieux  musicien. 

De  ce  contact  entre  Méhul  et  le  peuple  jaillit  l'ins- 
piration du  Chant  du  Départ,  exécuté  pour  la  pre- 
mière fois  le  4  juillet  1794,  quelques  semaines  après 
la  fête  de  l'Etre  suprême,  au  concert  donné  au  jar- 
din des  Tuileries,  en  réjouissance  de  la  victoire  rem- 
portée à  Fleurus.  D'après  la  tradition,  Méhul  aurait 
écrit  la  musique  du  Chant  du  Départ  sur  le  coin  delà 
cheminée  du  salon  de  Sarrette,  au  milieu  de  bruyan- 
tes conversations,  improvisant  ainsi,  dans  un  moment 
de  fiévreuse  fierté  patriotique,  comme  Rouget  de  Lisle 
â  Strasbourg,  l'hymne  que  l'instinct  populaire  allait 
adopter,  avec  la  Marseillaise,  pour  conduire  à  la  vic- 
toire les  armées  de  la  République. 

Si  Méhul  chanta  la  gloire  de  la  guerre  par  le  Chant 
du  Départ,  par  VHymne  de  Bar  a  et  Viala,  par  le 
Chant  des  Victoires,  écrits  en  juillet  et  en  août  1794, 
il  chanta  aussi  la  gloire  de  la  paix  par  le  Chant  du 
Retour,  écrit  en  1797. 
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Il  célébra  rhérolsme  civique  par  le  Chant  funèbre  à  la 
mémoire  du  représentant  du  peuple  Féraud  ei  VHymne 
des  tnngt'deuœ,  écrits  en  1795;  les  vertus  morales 
qu'honorait  le  culte  dé)»idaire,  par  Y  Hymne  du  9  ther- 
midor, le  Chant  du  48  fructidor  et  VHymne  pour  la  fête 
des  époux;  la  conquête  de  la  liberté,  par  le  Chant  du 
25  messidor,  exécuté  au  temple  de  Mars,  le  14  juil- 
let 1800,  par  trois  chœurs  et  trois  orchestres,  placés 
dans  trois  endroits  opposés,  et  dont  il  dirigea  lui- 
même  Tensemble  en  marquant  la  mesure  «  le  bras 
entouré  d*un  mouchoir  blanc  ». 

Très  lié  avec  La  Réveillère-Lepeaux,  qui  assura  à 
la  théophilanthropie  une  existence  officielle,  il  écri- 
vit, en  collaboration  avec  lui,  des  œuvres  spéciales, 
comme  la  Cantate  pour  la  naissance  d*Oscar  Leelerc, 
pour  une  fête  familiale  théophilanthropique,  et  lors- 
que La  Réveillère  rechercha  u  les  moyens  de  faire 
participer  Tuniversalité  des  spectateurs  à  tout  ce  qui 
se  pratique  dans  les  fêtes  nationales  »,  Méhul,  consulté 
sur  la  possibilité  d'unir  le  peuple  dans  un  chœur  de 
cent  mille  voix,  lui  donna  cette  indication  qui  figura 
an  projet  lu  à  l'Institut  en  1798  :  «  Le  peuple  chante 
rinvocation  à  quatre  parties,  la  première  sur  la 
ionique,  la  deuxième,  la  troisième  et  la  quatrième 
ensuite  et  successivement  sur  la  tierce,  la  quinte  et 
ïoctave,  après  quoi,  les  quatre  parties  reprenant  si- 
multanément font  entendre  l'invocation  sur  les  quatre 
notes  à  la  fois.  » 

Enfin  Méhul,  en  collaboration  avec  L.-F.  Jauffret, 
composa  des  Bomanees  historiques,  dont  on  a  seule- 
ment conservé  quelques  titres  :  le  Petit  Nantais,  le 
Triomphe  de  l'Amour  paternel,  l'Héroine  de  V Amour 
oonjugal. 

Les  musiciens  d'augourd'hui  n'ont  pins  de  telles 
préoccupations.  Ils  doivent  pourtant  se  souvenir 
qu'au  temps  où  la  musique  était  en  communion  aussi 
intime  avec  le  peuple,  leur  art  était  délivré  de  la 
jalousie  et  de  la  méfiaînce.  Alors,  les  musiciens  les 
plus  glorieux,  unis  dans  un  même  idéal,  s'aimaient 
fraternellement. 

Rouget  de  Lisle,  dédiant  à  Méhul  ses  Estais  en  Vers 
et  en  Prose,  lui  écrivait  : 

«  Reçois,  ami,  ce  tribut  de  l'estime  et  de  l'admi- 
ration... Tu  es  l'orgueil  de  tes  rivaux,  ton  siècle  te 
contemple,  la  postérité  t'appelle.  Puisse  la  couronne 
qu'elle  te  destine  s'embellir  à  tes  yeux  par  cette  (leur 
qa'y  ajoute  l'amitié.  » 

Et  Méhul  lui  répondait  : 

«  ...  Tu  sais  que  j'ai  la  folie  de  vouloir  sauver  mon 
nom  de  l'oubli;  eh  bien!  si  mes  ouvrages  ne  peuvent 
parvenir  à  ce  but,  tu  auras  fait  en  un  instant  ce  que 
je  n'aurai  pu  faire  dans  toute  ma  vie...  » 

La  composition  d'une  œuvre  nouvelle  était  pour 
Chenibini  et  Méhul  l'occasion  d'afOrmer  publique- 
ment leur  sympathie.  A  Chenibini,  qui  lui  avait 
dédié  Médée,  Méhul  répondait  en  lui  dédiant  Aria- 
dont,  un  an  après  : 

«  Tu  m'as  dédié  Médée,  je  te  dédie  Ariodant.  Médée 
fut  un  gage  d'amitié  dont  mon  cœur  a  senti  le  prix; 
Ariodant  est  un  tribut  d'estime  offert  au  grand  ta- 
lent... » 

Nommé  à  l'Institut,  à  la  fondation,  en  1795,  et  y 
devançant  son  aîné  Gossec,  Méhul  lui  écrivait  bientêt: 

«  Je  m'empresse,  mon  cher  collègue,  de  vous  faire 
part  de  notre  double  réunion  par  le  choix  de  l'Insti- 
tut qui  vous  appelle  dans  son  sein.  Cet  hommage 
vous  était  dft,  et  je  n'ai  jamais  douté  qu'il  ne  fût 
rendu,  à  vos  grands  talents;  cependant,  si  l'intrigue 
active  et  brouillonne  était  parvenue  &  vous  écarter 


d'un  poste  que  vous  honorez  et  qui  vous  honorera, 
j'aurais  donné  ma  démission  pour  vous  venger  et 
rentrer  dans  l'obscurité,  dont  je  n'aurais  dû  sortir 
qu'à  votre  voix.  » 

Et  Gossec  vengeait  Méhul  d'attaques  imprimées 
contre  Joseph  dans  les  Tablettes  de  Polymnie,  en  écri* 
vaut  au  joarnal  : 

<c  ...  Je  vous  renvoie  les  numéros  de  mai  et  de 
juin;  je  garde  celui  de  juillet  comme  un  monument 
curieux  d'injustice,  ou  d'ineptie,  ou  de  délire...  » 

Si  puissante  était  l'activité  de  Méhul,  qne,  même 
pendant  la  période  la  plus  animée  de  la  Révolution, 
de  1794  à  1799,  où  il  fut  à  la  tête  du  mouvement 
artistique  suscité  par  les  événements,  Méhul  ne  se 
détourna  pas  de  ses  travaux  habituels  de  musicien  : 
il  poursuivit  glorieusement  sa  carrière  de  compo- 
siteur dramatique,  qu'il  avait  inaugurée  au  moment 
des  premières  agitations  révolutionnaires,  et  com- 
mença à  écrire  des  Symphonies  pour  l'orchestre  du 
Conservatoire,  afin  «  d'accoutumer  peu  à  peu  le 
public  à  penser  qu'un  Français  pouvait  suivre  Haydn 
et  Mozart  ». 

Outre  ses  œuvres  de  thé&tre  inspirées  par  les  cir- 
constances, Horatius  Codés,  Doriaou  la  Tyrannie 
détruite,  le  Pont  de  Lodi,  Timoléon,  les  ouvrages  dra- 
matiques que  Méhul  donna  pendant  catte  période 
furent  :  en  1794,  Phrosine  et  Mélidor,  drame  lyrique 
en  trois  actes  ;  en  1795,  la  Caverne,  drame  lyrique  en 
trois  actes;  en  1797,  le  Jeune  Henri,  opéra-comique 
en  deux  actes;  en  1798,  Ariodant,  drame  lyrique  en 
trois  actes.  Ces  quatre  ouvrages  furent  représentés 
au  théâtre  Favart.  En  1799,  Adrien,  opéra  en  trois 
actes,  représenté  à  l'Opéra,  théâtre  de  la  République 
et  des  Arts. 

Phrosine  et  Mélidor  parut  dans  le  temps  où  «  tous 
étaient  au  pied  de  la  guillotine  »,  quelques  semaines 
avant  la  chute  de  Robespierre,  et  on  l'oublia  vite.  Le 
Jeune  Henri  échoua  par  la  maladresse  scénique  du 
librettiste;  mais  l'ouverture,  encore  vivante  aujour* 
d'hui,  reçut  un  accueil  si  enthousiaste,  qu'après  la 
première  et  seule  représentation,  où  elle  dut  être 
exécutée  trois  fois,  la  coutume  s'établit,  au  théâtre 
Favart,  de  l'exécuter  presque  chaque  soir,  en  entr'acte. 
Adrien,  composé  depuis  1792,  et  dont  les  représen- 
tations avaient  été  ajournées  pendant  sept  années, 
malgré  les  réclamations  très  ardentes  du  librettiste 
Hofl&ann,  devait  encore  être  interdit  en  1799,  après 
quatre  représentations,  pour  reparaître  en  1803,  mais 
sans  réussir  à  tenir  longtemps  l'affiche. 

La  Caverne  et  Ariodant  sollicitèrent  davantage 
l'attention  et  furent  au  nombre  des  œuvres  par  les- 
quelles s'affirma  l'heureuse  émulation  des  deux  théâ- 
tres d'opéra-comique  qui  existaient  alors  à  Paris,  le 
théâtre  Favart  et  le  théâtre  Feydeau. 

La  Caverne  de  Méhul,  donnée  par  le  théâtre  Favart 
en  1795,  répondait  à  la  Caverne  de  Lesueur,  donnée 
par  le  théâtre  Feydeau  en  1793,  comme  Paul  et  Vtr- 
ginie  de  Lesueur,  donné  à  Feydeau  en  1794,  avait 
répondu  à  Paul  et  Virginie  de  Kreutzer,  donné  par 
le  théâtre  Favart  en  1791.  Et  à  Ariodant,  de  Méhul, 
allait  répondre,  avec  un  titre  modifié,  mais  sans 
changement  dans  le  sujet,  Moniano  et  Stéphanie,  de 
Berton,  donné  par  le  théâtre  Feydeau  en  1799. 

Ainsi  parurent  aussi  :  Lodoiska,  par  Cherubini,  au 
théâtre  Feydeau,  en  juillet  1791,  et  par  Kreutzer,  au 
théâtre  Favart,  en  août  1791  ;  Roméo  et  Juliette,  par 
Dalayrac,  au  théâtre  Favart,  en  179S,  et  par  Steibelt, 
au  théâtre  Feydeau,  en  1793. 

Ariodant  fut   le  plus  grand    succès  dramatique 
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obtenu  par  Méhul  pendant  cette  période.  Longtemps 
la  Togue  de  la  romance  Femme  sentible  devait  con- 
server le  souvenir  de  cette  partition  :  encore  aujour- 
d'hui, elle  reste  un  exemple  pour  les  musiciens  fran- 
çais, car,  dans  une  préface,  Méhuly  afflrma  sa  volonté 
de  clarté,  et  convia  les  oompositears  à  rendre  désor- 
mais accessible  à  tous  la  compréhension  de  leurs 
essais  dans  un  art  dont  les  manifestations  peuvent  si 
facilement  demeurer  obscures  ou  être  faussement 
interprétées. 

'  Après  le  18  brumaire,  pendant  le  Consulat,  jus- 
qu'au dernier  moment  de  la  Révolution,  Méhul  con- 
tinua à  fidèlement  marquer  chaque  année  par  une 
œuvre  dramatique  nouvelle,  ou  par  plusieurs,  lors- 
qu'elles furent  de  moindre  importance. 

Il  donna  :  en  1800,  Epicure,  opéra-comique  en  trois 
actes^en  collaboration  avec  Gherubini,  et  Biony,  opéra* 
comique  en  un  acte,  représentés  au  théâtre  Favart  ; 
la  Damomanie,  ballet  représenté  à  l'Opéra,  où,  pen- 
dant vingt-six  ans,  il  resta  au  répertoire;  en  1801, 
Vlrato  ou  VEmporté,  opéra  bouffe  en  un  acte,  repré- 
senté au  théâtre  Favart;  en  1802,  Une  Polie,  le  Trésor 
ntpposé,  deux  autres  opéras  bouffes,  et  Joanna,  drame 
lyrique  en  deux  actes,  représentés  à  la  salle  de  la 
rue  Feydeau,  où,  depuis  septembre  1801,  la  fusion  des 
deux  théâtres  Favart  et  Feydeau  avait  fait  le  théâtre 
de  rOpéra-Comique  ;  en  1803,  Daphnis  et  Pandrose, 
ballet  représenté  à  l'Opéra;  Héléna,  drame  lyrique 
en  trois  actes;  le  BaUer  et  la  Quittance,  opéra-comi- 
que en  trois  actes  en  collaboration  avec  Boleldieu, 
Kreutzer  et  Nicole;  VHeureux  malgré  lui,  ces  trois 
ouvrages  représentés  à  l'Opéra-Gomique;  «  un  hymne, 
la  Chanson  de  Roland  »,  pour  le  drame  d'Alexandre 
Duval,  représenté  à  la  Comédie  française;  en  1804, 
quelques  jours  après  la  proclamation  de  l'Empire, 
les  Hussites,  mélodrame  représenté  à  la  Porte-Saint- 
Martin,  et  tiré  de  l'opéra  que  Méhul  et  son  collabo- 
rateur Alexandre  Duval  n'avaient  pu  parvenir  â  faire 
admettre  au  théâtre  de  l'Opéra,  dont  l'administration 
était  alors  hostile  aux  membres  les  plus  influents  du 
Conservatoire. 

La  plus  retentissante  de  ces  œuvres  fut  Popéra 
bouffe  llrato,  que  Méhul  dédia  au  général  Bonaparte, 
dont  il  fréquentait  assidûment  le  salon,  à  la  Mal- 
maison. 

Par  VIrato,  Méhul  répondait  victorieusement  aux 
envieux  qui  l'avaient  prétendu  incapable  de  la  grâce 
et  de  la  gaieté  des  musiciens  d'Italie.  Aussi,  lorsque 
son  nom  fut  dévoilé  après  le  succès,  la  surprise  fut^ 
elle  grande  parmi  ceux  qui  s'étaient  plu,  jusque-là, 
h  lui  opposer  Paisiello;  mais  ils  ne  purent  cacher 
la  déception  de  leur  jalousie,  en  proclamant  que  le 
sévère  musicien  de  Stratonice  changeait  sa  manière, 
car  Méhul  avait  pris  soin  de  précéder  sa  tentative 
par  une  note  placée  en  tète  de  la  partition  de  VIrato  : 

«  Quelcpies  personnes  croiront  ou  diront  que  j'ai 
enfin  abandonné  le  genre  auquel  je  paraissais  exclu- 
sivement attaché...  Je  ne  connais  en  musique  aucun 
genre  ennemi  de  l'autre,  si  tous  tendent  également  à 
la  rendre  en  même  temps  plus  agréable  et  plus  vraie. 
Je  crois  que  cet  art  a  un  but  plus  noble  que  celui  de 
chatouiller  l'oreille,  et  qu'il  n'est  pas  condamné  à 
n'être  jamais  qu'aimable...  » 

A  partir  de  l'établissement  de  l'Empire,  quand  le 
mouvement  révolutionnaire  fut  tout  à  fait  étouffé,  la 
fécondité  de  Méhul  cessa.  Lui  qui,  de  1790  à  1804,  mal- 
gré sa  collaboration  très  agissante  au  Conservatoire 
et  aux  Fêtes,  s'était  manifesté  au  théâtre  fidèlement 
chaque  année,  sauf  en  1790,  allait  rester  complète- 


ment éloigné  de  la  scène  en  1805, 1808, 1809, 1812,  et 
ne  paraître  en  1814  que  par  un  ouvrage  de  circons- 
tance écrit  en  collaboration  avec  trois  antres  com- 
positeurs. 

Cependant,  en  180S,  il  n'était  âgé  que  de  quarante 
et  un  ans,  son  talent  était  en  pleine  vigueur,  et  son 
œuvre  la  plus  fameuse,  Joseph,  n'était  pas  encore 
écrite.  Mais  il  était  arraché  aux  illusions  généreuses 
qui  lui  avaient  donné  tant  d'ardeur  au  temps  de  la 
liberté,  et  il  voyait  son  art,  que  la  République  avait 
affranchi,  ramené  par  l'Empire  à  la  servilité  de  jadis. 
Et  c'est  pourquoi  les  treixe  années  qui  lui  restaient  à 
vivre  ne  furent  point  remplies  comme  les  quatorze 
années  de  l'époque  révolutionnaire,  dont  le  début 
avait  marqué  son  avènement  à  la  gloire,  et  pendant 
laquelle,  sans  renoncer  au  théâtre,  où  sa  réputation 
s'était  établie,  il  avait  mérité,  par  ses  autres  travaux, 
qu'à  l'admiration  des  musiciens  s'ajoutât  la  recon- 
naissance de  tous  les  patriotes. 

Pendant  cette  dernière  période,  de  1805  à  1817, 
Méhul  fit  représenter  :  à  l'Opéra-Gomique,  en  1806, 
les  Deux  Aveugles  de  Tolède,  dont  l'ouverture  devait 
rester  célèbre;  Ushal,  drame  lyrique  en  un  acte,  ins- 
piré des  chants  d'Ossian,  comme  les  Bardes  de  Le* 
sueur,  mais  dont  le  succès  ne  fut  pas  aussi  grand» 
malgré  le  consciencieux  effort  de  Méhul,  qui  avait  été 
jusqu'à  supprimer  les  violons  de  son  orchestre,  pour 
laisser  dominer  le  timbre  des  altos,  qui  convenait  à 
la  musique  de  la  légende  mise  en  drame;  Gabrielle 
d'Estrées,  opéra-comique  en  trois  actes;  en  1^07> 
Joseph,  opéra-comique  en  trois  actes,  livret  d'Alexan- 
dre Duval;  en  1813,  le  Prince  Troubadour,  opéra- 
comique  en  un  acte;  en  1816,  la  Journée  aux  Aven- 
tures,  opéra-comique  en  trois  actes  ;  puis  au  théâtre 
de  l'Opéra,  en  1810,  Persée  et  Andromède,  ballet;  en 
1811,  les  Ama:iones,  opéra  en  trois  actes;  en  1814, 
l'Oriflamme,  opéra  de  circonstance  en  un  acte,  en 
collaboration  avec  Paér,  Berton  et  Kreutzer. 

Le  dernier  ouvrage  dramatique  de  Méhul,  Valent- 
tine  de  Milan,  opéra-comique  en  trois  actes,  ne  de- 
vait être  représenté  au  théâtre  de  l'Opéra-Comique 
que  cinq  ans  après  sa  mort,  en  1822. 

Aucune  de  ces  œuvres  ne  remporta  un  succès 
capable  de  combattre  le  découragement  de. Méhul,. 
dont,  peu  à  peu,  la  santé  était  devenue  chancelante 
et  l'esprit  si  chagrin,  qu'au  lendemain  des  Amazones, 
en  1811,  il  écrivait  à  son  collaborateur  Jouy  :  u  Je 
désire  m'en  tenir  là.  Je  suis  meurtri,  je  suis  écrasé, 
dégoûté!  Il  faut  du  bonheur,  le  mien  est  usé...  » 

Depuis  le  retour  aux  mœurs  du  passé,  le  génie  de 
Méhul  était  comme  dépaysé;  son  art  n'était  plus  à  sa 
place  dans  une  société  revenue  à  la  frivolité.  Aussi 
l'insuccès  atteignit-il  même  l'ouvrage  qu'on  proclame 
aujourd'hui  son  chef-d'œuvre,  la  partition  de  Joseph, 
écrite  avec  une  probité  tellement  scrupuleuse,  qu'on 
a  retrouvé  jusqu'à  quatre  versions  de  la  romance 
A  peine  au  sortir  de  l'enfance...,  et  pourtant  jugée  par 
les  musiciens  contemporains  la  plus  digne  du  prix 
décennal  institué  par  Napoléon  en  faveur  du  meilleur 
ouvrage  représenté  à  l'Opéra-Comique. 

Méhul  ne  put  être  arraché  à  la  tristesse  de  ses 
échecs  dramatiques  ni  par  les  faveurs  de  Napoléon, 
qui  le  fit  chevalier  de  la  Légion  d'honneur,  avec 
Grétry  et  Gossec,  dès  la  fondation  de  l'ordre,  en  1804, 
et  qui  lui  proposa  la  place  de  directeur  de  la  chapelle 
impériale,  donnée  à  Lesueur  après  le  refus  de  Méhul, 
ni  par  le  succès  de  ses  Symphonies  aux  concerts  du 
Conservatoire,  ni  par  celui  de  ses  Cantates,  compo- 
sées pour  des  cérémonies  officielles,  où  se  perpé* 
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tuait  la  tradition  musicale  des  fêtes  de  la  Révola- 
tion»  mais  dénaturée  et  bientAt  tombée  Jusqu'à  la 
courtisanerie.  Ces  Cantates  furent  écrites  en  collabo- 
ration avec  le  poète  Arnault  :  en  1808,  pour  la  récep- 
tion, par  la  Ville  de  Paris,  d'un  corps  de  la  grande 
armée;  en  1810,  en  avril,  pour  la  fête  donnée  aux 
Tuileries  à  Toccasion  du  second  mariage  de  l'Empe- 
reur; en  juin,  pour  la  fête  offerte  par  la  municipa» 
lité  de  Paris  à  l'Impératrice  Marie-Louise;  en  décem- 
bre, à  l'Opéra,  poar  fêter  la  naissance  prochaine  de 
l'enfant  attendu  dans  la  famille  impériale;  en  1811, 
en  juin,  pour  la  fête  donnée  par  la  Ville  de  Paris  à 
l'occasion  du  baptême  du  Roi  de  Rome;  en  juillet, 
avec  Gatel  et  Gherubini,  pour  l'inauguration  de  la 
nouvelle  salle  des  concerts  du  Conservatoire,  et, 
dans  le  même  mois,  pour  l'inauguration  de  la  statue 
de  Napoléon,  érigée  par  l'Institut. 

Méhui  ne  trouva  d'apaisement  qu'en  se  retirant 
loin  des  coteries,  pour  se  Touer  à  l'éducation  de  ses 
élèves  de  composition  au  Conservatoire,  à  ses  tra- 
vaux de  l'Institut  et  à  son  amour  des  fleurs,  qui 
était  aussi  celui  de  Gherubini. 

Dans  la  petite  maison  de  campagne  qu'il  possédait 
à  Pantin,  il  revécut  les  jours  de  sa  jeunesse  où, 
pensionnaire  de  l'abbaye  de  La  Val-Dieu,  il  réjouis- 
sait son  âme  candide  par  la  culture  des  fleurs.  Son 
nom  derint  familier  aux  plus  fameux  horticulteurs; 
il  eut  parmi  eux  le  renom  d'être  «  fou  tulipier  »,  et 
les  étonna  par  la  splendeur  de  ses  tulipes  et  de  ses 
renoncules,  dont  la  floraison,  savamment  ordonnée, 
«  était  à  son  œil  ce  qu'était  à  son  oreille  la  musique 
de  Mozart  et  de  Gluck  ». 

A  l'Institut,  il  lut  des  rapports  très  remarqués  sur 
le  prix  de  Rome,  sur  les  travaux  d'émulation  des 
élèves  prix  de  Rome,  sur  de  nouveaux  instruments, 
et  collabora  assidûment  à  tous  les  travaux  de  la 
classe  de  musique. 

Au  Conservatoire,  le  zèle  de  son  enseignement  fut 
récompensé  par  le  premier  prix  de  Rome  cinq  fois 
décerné  à  ses  élèves,  dont  le  meilleur  allait  être 
Hérold,  qui  débuta,  avec  l'opéra-comique  en  trois 
actes  les  Rosières,  assez  glorieusement  pour  que 
Méhul  eftt  la  certitude  que  la  postérité  appliquerait 
à  lui-même  l'éloge  qu'il  avait  adressé  à  son  confrère 
Gossec,  dans  le  rapport  lu  à  l'Institut  en  1808  : 

«  Se  reproduire  en  de  nombreux  élèves  d'un 
mérite  distingué,  c*est  couronner  dignement  une 
longue  et  honorable  carrière;  c'est  acquitter  la  dette 
du  talent  envers  la  patrie.  » 

Le  i8  octobre  1817,  Méhul  mourut  à  Paris,  dans 
sa  maison  de  la  rue  Montholon,  emporté  à  l'ftge  de 
cinquante-quatre  ans  par  une  maladie  de  poitrine 
qu'il  avait  essayé  vainement  de  combattre  par  un 
séjour  dans  le  Midi,  à  Montpellier  et  aux  lies 
dHyères. 

Depuis  l'année  1816,  où  avait  commencé  la  désor- 
ganisation systématique  du  Conservatoire,  entre- 
prise par  la  réaction  royaliste  triomphante,  il  était 
sans  force  et  sans  espoir.  Le  titre  d'inspecteur  d'en- 
seignement lui  avait  été  enlevé,  ainsi  qu'à  Gherubini  ; 
le  nom  même  de  «  Conservatoire  »  avait  été  sup- 
primé pour  faire  revivre  l'ancienne  appellation, 
(f  Ecole  royale  de  musique»  ;  Sarretle,  Gossec,  Gatel, 
avaient  été  chassés  de  l'établissement  qu'ils  avaient 
fondé,  et  dont  Méhul  voyait  l'œuvre  anéantie.  Le  té- 
moignage de  son  ami  Vieillard,  qui  fut  son  biogra- 
phe, atteste  la  douleur  ressentie  alors  par  Méhul  : 

<c  ...  Il  n'en  fallait  pas  tant  pour  achever  de  ruiner 
les  forces  d'un  homme  qui,  à  des  sujets  de  mélan- 


colie, voyait  s'ajouter  aujourd'hui  des  causes  trop 
réelles  et  d'autant  plus  pénibles  pour  un  cœur  comme 
le  sien,  qu'elles  allaient  à  la  perte  de  ce  qu^il  avait 
chéri  et  gloriflé  toute  sa  vie.  » 

On  fit  à  Méhul  des  funérailles  grandioses.  Il  fut  con- 
duit, après  un  service  à  Saint*Vincent-de-Paul,  au 
cimetière  du  Père-Lachaise  par  un  imposant  cortège 
que  précédait  le  corps  de  musique  de  l 'état-major  de 
la  garde  nationale,  dont  Méhul  était  lieutenant.  Des 
discours  furent  prononcés  par  Quatremère  de  Quincy 
au  nom  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  par  Bouilly 
au  nom  de  ses  collaborateurs,  par  Pradher  au  nom 
de  ses  amis,  et  dans  la  mémoire  de  la  foule  pressée 
derrière  le  cercueil  chanta,  avec  un  rythme  funèbre, 
son  héroïque  Chant  du  Départ,  en  ce  temps-là  pros- 
crit. 

6.  —  Hs-M.  BerCoa* 

Henri-Montan  Berton  est  né  à  Paris  le  17  septem- 
bre 1767.  Son  père,  Pierre-Montan  Berton,  composi- 
teur de  talent,  surintendant  de  la  musique  du  roi 
et  administrateur  de  l'Académie  royale  de  musique 
au  temps  de  la  querelle  entre  gluckistes  et  piccinnis- 
tes,  réunissait  souvent  chez  lui  les  deux  composi- 
teurs qui  divisaient  Paris  en  deux  partis  également 
ardents.  Loin  de  leurs  belliqueux  partisans,  les 
maîtres  qu'on  avait  faits  rivaux  fraternisaient  alors 
en  de  pacifiques  causeries  sur  la  musique ,  que  le 
jeune  Henri  Berton  écoutait  avidement  ;  car,  initié 
dès  la  première  enfance  aux  études  musicales,  et 
vivant  dans  un  milieu  où  chaque  jour  lui  était  ime 
nouvelle  occasion  de  développer  son  goût  artistique, 
il  était  déjà  capable  de  s'intéresser  aux  entretiens 
élevés  de  Gluck,  de  Piocinni,  et  il  s'enthousiasmait  au 
spectacle  de  leur  gloire  qui  suscitait  tant  d'agitation, 
en  songeant  qu'il  pourrait  lui  aussi  devenir  un  jour, 
par  la  musique,  un  homme  célèbre,  pour  lequel  d'au- 
1res  hommes  discutent.  On  ne  l'encouragea  guère 
au  début  ;  il  avait  douze  ans  quand  mourut  son  père, 
qui  était  professeur,  et  il  ne  retrouva  point  un  ensei- 
gnement aussi  bienveillant  auprès  de  Rey,  chef  de 
l'orchestre  de  l'Opéra,  où  on  l'avait  admis  comme 
violon,  à  l'âge  de  treize  ans. 

Le  nouveau  maître  examina  sans  indulgence  ses 
essais  de  composition.  Henri  Berton  aUait  se  détour- 
ner de  son  ambition  et  abandonner  ses  rêves  d'ave-^ 
nir,  lorsqu'une  cantatrice  de  l'Opéra,  qui  avait  foi 
en  lui,  le  présenta  à  Sacchini.  Le  maître  fut  ac- 
cueillant et  offrit  ses  conseils  au  compositeur  débu- 
tant, qui  devait  se  montrer  le  plus  zélé  et  le  plus 
reconnaissant  des  disciples.  Sacchini  mourut  en 
1786;  la  même  année,  Henri  Berton,  âgé  de  dix-neuf 
ans,  débuta  en  faisant  exécuter  au  Concert  spirituel 
un  Oratorio,  et,  l'année  suivante,  il  donna  à  la  Comé- 
die Italienne  un  opéra  bouffe,  les  Promesses  de  Ma- 
riage.  Pendant  la  Révolution,  Henri  Berton  suivit  le 
mouvement  artistique  créé  par  les  événements,  mais 
sans  se  mêler  aux  premières  tentatives  de  Sairette 
et  de  Gossec.  Dès  1790,  en  même  temps  qu'il  don- 
nait, à  la  Comédie  Italienne,  un  opéra-comique,  les 
Rigueurs  du  Clotlre,  il  faisait  représenter  au  théâtre 
Favart  un  opéra  inspiré  par  les  circonstances,  le  NoUf» 
veau  d*Assas,  suivi,  en  1794,  d'un  opéra-comique 
exécuté  au  théâtre  Feydeau,  Viala  ou  le  Héros  de  la 
Duranee,  et  d'un  opéra,  Tyrtée,  répété,  mais  non 
représenté.  A  partir  de  1795,  il  fut  l'un  des  plus  actifs 
collaborateurs  de  Sarrette  et  de  Gossec,  en  devenant 
professeur  d'harmonie  au  Conservatoire,  lors  de  sa 
fondation,  en  écrivant  un  nombre  considérable  de 
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marches  pour  ia  musique  de  la  garde  nationale,  en 
composant  pour  les  fêtes  de  la  Révolution  des  œu- 
vres comme  V Hymne  du  21  janvier  et  l'Hymne  pour 
la  fête  de  V Agriculture. 

Henri  Berton  n'avait  pas  encore  trente  aus  lorsqu'il 
fut  appelé  à  professer  au  Conservatoire  la  classe 
d'harmonie.  Il  sut  former  de  brillants  élèves  sans 
recourir  à  des  manières  pédantes  et  à  un  enseigne- 
ment austère. 

Les  appointements  de  professeur  au  Conservatoire 
n'enrichissaient  pas  Henri  Berton,  qui  était  marié  et 
père  de  deux  enfants,  et,  à  la  fin  de  Tannée  1798, 
après  les  représentations  peu  fructueuses  d'un  opéra 
bouffe  en  trois  actes,  dont  il  avail  écrit  le  livret  et  la 
musique,  Ponce  de  Léon,  il  se  trouva  assez  dénué  de 
ressources  pour  être  obligé  de  vendre  jusqu'à  son 
piano,  et  pour  être  même  contraint  d'interrompre, 
faute  de  papier  à  musique,  la  composition  de  l'o- 
péra Montana  et  Stéphanie,  qui  allait  être  son  chef- 
d'œuvre.  Les  représentations  à  l'Opéra-Gomique,  en 
1799,  de  Montana  et  Stéphanie  furent  un  très  grand 
succès,  qui  alla  jusqu'à  faire  oublier  l'œuvre  de 
MéhuI,  écrite  «ur  le  même  sujet  et  représentée  un  an 
auparavant,  Ariodant»  Le  nom  de  Henri  Berton  fut 
alors  glorieux,  et  les  deux  ouvrages  qu'il  donna 
ensuite  ajoutèrent  encore  à  sa  renommée  :  le  Délire, 
opéra-comique  très  dramatique,  où  triompha  le  chan- 
teur Gavaudan  ,  si    tragique  dans  une  des  scènes , 
que  chaque  soir  plusieurs  spectatrices  s'évanouis- 
saient; Aline,  reine  de  Gokonde,  opéra-comique  en 
trois  actes,  représenté  au  théâtre  Feydeau  en  1603, 
dont  la  musique   fut  arrangée,  vingt  ans  après,  en 
ballet,  et  qu'Adolphe  Adam  reprit  en  1847,  lors  de 
sa  tentative  d'opéra  national.  Il  fit  ensuite  représen- 
ter de  nombreux  ouvrages,  dont  les  plus  connus 
sont  :  VEnUvement  des  Sabines  en  1811,  ballet;  VOri- 
flatntne,  SLYec  Méhul  etPaêr,  en  1814;  Roger  de  Sicile, 
à  l'Opéra,  en  1817;  Corûandr<?,  à  l'Opéra-Gomique,  en 
1820;  Blancfie  de  Provence,  avec  Boleldieu,  Cheru- 
bini  et  Paër,  en  1821  ;   Pharamond,   avec  Boleldieu 
et  Kreutzer,  en   1825;   les  Petits  Appartements,  en 
1827;  la  Marquise  de  Brinvilliers,  avec  Auber,  Bat- 
ton,  Blangini,  Boîeldieu,  Carafa,  Cherubini,  Uérold 
et  Paér,  en  1831.  Outre  ces  ouvrages  dramatiques, 
Henri  Berton  a  composé  des  Cantates  pour  les  céré- 
monies de  l'Empire,  de  la  musique  religieuse,  des 
Symphonies,  des  Ouvertures ,  des  Quatuors  ,  des  Ro- 
mances, un  grand  nombre  de  Canons  à  plusieurs 
voix,  K  pleins  de  gaieté,  de  verve  et  de  mélodie,  chan- 
tés dans  tous  les  salons  de  la  capitale  et  répétés  par 
les  musiciens  des  régiments  dans  leurs  marches  vers 
Vienne,  Madrid  ou  Berlin  ».  En  dehors  de  la  composi- 
tion, il  exerça  son  activité  par  le  professorat  au  Con- 
servatoire, dans  la  classe  d'harmonie,  puis  dans  la 
classe  de  composition,  où  il  succéda  à  Méhul  en  1817, 
deux  ans  après  avoir  été  créé  membre  de  Tlnstitut 
et  chevalier  de  la  Légion  d'honneur;  en  publiant  un 
traité  d'harmonie,  en  écrivant  des  rapports  pour  l'Ins- 
titut, des  articles  dans  le  journal  V Abeille,  en  rédi- 
geant toute  la  partie  musicale  de  l'Encyclopédie 
moderne  de  Courtin,  en  défendant  l'art  de  Gluck  et 
de  Mozart  contre  l'invasion  de    Hossini   dans   des 
manifestes  dont  quelques-uns  furent  retentissants, 
comme  les  Observations  sur  la  Musique  mécanique  et 
la  musique  philosophique,  VEpitre  à  un  célèbre  com- 
positeur (Boleldieu). 

Epuisé  par  le  labeur,  Henri  Berton  vécut  dans  la 
retraite  ses  dernières  années,  ne  conservant  de  vail- 
lance que  pour  sa  classe  du  Conservatoire,  où  il  pro- 


fessa jusqu'à  sa  mort.  En  1832,  il  avait  en  l'immense 
douleur  de  voir  succomber,  dans  l'épidémie  de 
peste,  son  fils  Henri,  compositeur  aussi  et  déjà  aasex 
glorieux  pour  qu'on  saluât  en  loi  le  digne  descen- 
dant d'un  grand-père  et  d'un  père  célèbres.  Ce  deuil 
s'était  ajouté  aux  déceptions  artistiques  qui  avaient 
suivi  les  triomphes  de  Rossini  et  l'abandon  de  ses 
ouvrages.  Mais  lorsqu'il  mourut,  après  une  épuisante 
maladie,  le  22  avril  1844,  il  avait  repris  sa  sérénité, 
résigné  à  l'impuissance  de  son  rêve  d'enfant  et  con- 
solé de  n'être  point  parvenu  à  la  gloire  de  Gluck  par 
la  conscience  d'avoir  suivi  fidèlement  sa  trace.  Lors- 
qu'il fut  conduit  au  cimetière,  où  reposaient  déjà 
Méhul,  Lesueur,  Catel,  Boleldieu,  Cherubini,  la  foule, 
qui  l'avait  applaudi  jadis,  se  souvint  de  son  œuvre 
et  de  son  nom.  Les  musiciens  eurent  pour  Henri- 
Monlan  Berton  un  souvenir  ému  ;  ils  se  rappelèrent 
la  dignité  de  sa  vie  et  de  son  œuvre  et  sa  glorieuse 
part  dans  la  fondation  du  Conservatoire  et  de  l'Ecole 
Française. 

7.  —  Ç.-8.  CaIeL 

Gharies-Simon  Catel  est  né  à  Laigle,  dans  le  dépar* 
tements  de  l'Orne,  le  10  juin  1773.  La  protection  de 
Sacchini,  que  sa  très  jolie  voix  d'enfant  avait  séduit, 
lui  valut  d'être  admis  dès  l'âge  de  onze  ans,  en  1784, 
à  l'école  royale  de  chant  que  dirigeait  Gossec,  et  qui 
avait  été  fondée  l'année  précédente,  sur  les  sollicita- 
tions de  l'intendant  général  Papillon  de  la  Ferté,  pour 
assurer  le  recrutement  d'artistes  destinés  à  l'Opéra 
ou  à  la  chapelle  du  roi.  Il  y  reçut  les  leçons  de  Go- 
bert  pour  le  piano  et  celles  de  Gossec  pour  la  com- 
position, gagna  l'aflection  de  ses  maîtres  par  son  zèle 
dans  l'étude  et  développa  si  rapidement  son   talent 
précoce  que,  trois  années  après  son  admission ,  en 
1787,  Gossec  lui  confiait  le  poste  d'accompagnateur. 
Ses  éludes  terminées,  il  fut  nommé  accompagnateur 
à  l'Opéra,  où  ce  poste  lui  fut  conservé  jusqu'en  1808. 
Choisi  par  Bernard  Sarrette  pour  être  collaborateur 
de  Gossec  dans  l'organisation  artistique  de  la  musi- 
que de  la  Garde  nationale,  il  fut  associé,  dès  le  com- 
mencement,   à  l'heureuse  initiative  qui,   sur   les 
débris  sauvegardés  de  la  meilleure  musique  mili- 
taire du  roi,  devait  élever  l'Ecole  de  musique  de  la 
Garde  nationale,  puis  l'Institut  national  de  musique, 
enfin  le  Conservatoire  de  musique.  Comme   miusi- 
cien  de  première  classe,  aux  côtés  de  son  maître 
Gossec  qui  avait  reçu  le  titre  de  lieutenant ,  Catel 
prit  part  à  toutes  les  manifestations  où  parut  la 
musique  que  Sarrette  avait  constituée ,  sous  le  nom 
de  Musique  de  la  garde  nationale,  avec  les  musiciens 
et  élèves  du  dépôt  des  gardes  françaises,  abandon- 
nés depuis  la  prise  de  la  Bastille.  Les  marches  »  les 
symphonies  que  la  musique  de  la  garde  nationale 
joua  aux  heures  joyeuses  où  le  peuple  se  réunit 
pour  manifester  ses  joies  de  la  liberté  conquise,  ou 
ses  espérances  de  fraternité,  furent  composées  par 
Gossec  et  par  Catel,  qui  suivait  avec  foi  son  maître 
et  Sarrette  dans  leur  apostolat  artistique,  et  qui  était 
convaincu,  comme  eux,  de  l'insuftlsance  et  de  l'incon- 
vénient des  instruments   &  cordes  pour  l'exécution 
en  plein  air,  sur  la  place  publique,  qui  appartenait 
aux  instruments  à  vent.  Pendant  la  féconde  période 
de  1790  à  1799,  outre  des  marches  et  symphonies  pour 
instruments  à  vent,  il  écrivit  un  hymne  à  la  liberté, 
en  1791  ;   un  De  ProfUndis,  à  la  mémoire  du  mqjor 
général  de  la  garde,  Gou vion,  en  1792  ;  une  Ode  patrio' 
tique  et  un  Hymne  sur  la  reprise  de  Toulon,  en  1793; 
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des  Stances  pour  la  fête  de  la  fabricaiion  des  canons, 
poudres  et  fûilpêtres  ;  nn  hymne  à  la  victoire,  et  un 
Chœur  sur  la  Bataille  de  Flevrm,  un  Hymne  à  l'Être 
Suprême.  Une  Ode  au  vaisseau  le  Vengeur,  en  1794; 
des  Stances  pour  TanniTersaire  du  9  thermidor, 
V Hymne  du  10  août,  en  1795  ;  le  Chant  du  Banquet 
républicain,  le  Chant  pour  l'Anniversaire  de  la  fon- 
dation de  la  République,  des  Chants  pour  le  recueil 
des  chants  civiques,  en  1796  ;  l'Hymne  à  la  Souve- 
raineté du  Peuple,  en  1799. 

Et  lorsque  la  Convention  décréta,  en  1795,  la  créa- 
tion du  Conservatoire,  où  il  fut  nommé  professeur 
d'harmonie,  il  apporta  à  Sar^tte  et  à  Gossec  la 
collaboration  la  plus  dévouée  pour  défendre  Tinsti- 
iution  contre  les  attaqués  des  ennemis  de  la  Répnbli- 
<iue,  la  plus  active  dans  l'élaboration  des  méthodes 
et  la  publication  des  solfèges,  la  plus  précieuse  dans 
l'enseignement.  Il  écrivit  son  célèbre  Traité  d'Har- 
monie, qui,  pour  la  première  fois,  et  par  un  système 
plus  simple  qae  celui  de  Rameau,  codifiait  les  règles 
de  cet  art  avec  tant  de  netteté  que,  pendant  50  ans, 
les  professeurs  ne  se  sont  point  souciés  d'une  théorie 
plus  rationnelle  et  plus  approfondie. 

Au  théâtre,  Catel  débuta  par  Sémirami»,  opéra 
en  trois  actes,  représenté  à  l'Opéra 'en  1802.  Une 
cabale  organisée  par  les  ennemis  du  Conservatoire, 
qui  ne  pardonnaient  point  à  Catel  d'être  devenu  le 
]vofesseur  alors  le  plus  inlluent  de  rétablissement, 
et  par  les  détracteurs  de  son  système  d'harmonie, 
qui  haïssaient  en  lui  le  réformateur  triomphant  de  la 
routine,  empêcha  l'œuvre  de  poursuivre  au  delà  de 
vingt  représentations  la  carrière  dont  elle  était  digne. 
£n  outre,  on  parla  très  haut  de  «c  musique  savante  », 
et  désormais  le  talent  de  Catel  fut  tenu  en  suspi« 
cion  par  la  foule* 

Sans  parvenir  à  se  dégager  de  l'entrave  fleurie 
par  laquelle  les  jaloux  de  sa  science  l'avaient  lié , 
sinon  à  l'insuccès,  du  moins  aux  victoires  sans  len- 
demain, Catel  donna  ensuite  :  V Auberge  de  Bagne- 
res,  opéra-comique  en  trois  actes,  représenté  en  1807, 
qui  obtint,  avec  les  Deux  Journées  de  Cherubini, 
Montano  et  Stéphanie  de  Berton,  Ariodant  de  Méhul , 
■une  mention  honorable  dans  l'un  des  concours  décen- 
naux institués  par  Napoléon,  et  où  le  premier  et  le 
second  prix  forent  donnés  à  la  Vestale  de  Spontini 
et  à  Joseph  de  Méhul.  Puis  il  fit  représenter,  la  même 
année,  les  Artistes  par  occasion,  dont  un  trio  pour 
deux  téhors  et  basse  est  demeuré  fameux;  en  1808, 
Alexandre  chez  Apelle;  ballet;  en  1810,  les Bayadères, 
opéra  en  trois  actes. 

A  rOpéra,  succédèrent  aux  Bayadères  :  en  1812, 
let  Aubergistes  de  qualité,  opéra-comique  ;  en  1814, 
le  Premier  en  date,  opéra-comique  ;  en  1817,  Wallace, 
drame  lyrique  en  trois  actes,  qu'on  reprit  à  l'Opéra- 
Gomique  en  1844;  en  1818,  Zirphyle  et  Fleur  de 
Mj/rte,  opéra  en  deux  actes  ;  en  1819,  V Officier  enlevé, 
opéra-comique.  Après  ce  dernier  ouvrage,  Catel 
renonça  définitivement  au  théâtre,  et  presque  com- 
plètement à  la  composition,  pour  se  consacrer  à 
renseignement  et  vivre  aux  environs  de  Paris.  11  était 
cependant  à  cette  époque  en  pleine  maturité  de  son 
talent  et  n'avait  que  46  ans.  Mais  quelques  années 
avant,  en  1814,  une  violente  secousse  morale  avait 
ébranlé  son  énergie.  Les  Bourbons,  revenus  au  pou- 
voir, avaient  chassé  du  Conservatoire  qu'ils  avaient 
fondé,  Bernard  Sarreite  et  Gossec.  Affectueusement 
attaché  aux  deux  sacrifiés  par  la  reconnaissance  et 
le  souvenir  des  jours  glorieux  vécus  près  d'eux,  Catel 
ne  voulut  pas  les  renieir,  et,  en  démissionnant,  il 


donna  un  admirable  exemple  de  fermeté.  Ses  collègues 
lui  manifestèrent  leur  sympathie  pour  cet  acte  en  le 
faisant  entrer  à  l'Institut  en  1815  et  en  réclamant 
pour  lui  la  croix  de  la  Légion  d'honneur,  qu'il  reçut 
en  1824;  mais  il  refusa  toutes  les  offres  qu'on  lui  fit 
pour  qu'il  reprit  place  au  Conservatoire.  Il  demeura 
intlexible  dans  sa  résolution  de  retraite  volontaire  et 
de  protestation  contre  la  mesure  inique  qui  avait 
frappé  Sarretteet  Gossec.  Un  an  après  Gossec,  vingt 
ans  avant  Sarrette,  le  29  novembre  1830,  Catel  mou- 
rut. On  loua  avec  éloquence,  sur  sa  tombe,  la  pureté 
et  la  solidité  de  son  talent,  on  déplora  avec  tristesse 
sa  mort  prématurée;  mais  ceux  qui  prirent  la  parole 
s'appliquèrent  surtout  à  exalter  la  grandeur  morale 
de  Catel,  dont  l'amitié  fidèle  et  désintéressée  envers 
ceux  qui  avaient  été  ses  modèles  apparut  alors  à  tous 
comme  un  très  noble  exemple,  comme  un  enseigne- 
ment plus  profitable  qu'un  chef-d'œuvre. 


VI 


LES   COMPOSITEURS   DE   ROMANCES 
ET  MUSICIENS   DE   L'EMPIRE 


Comme  la  Ballade  en  Ecosse,  comme  la  Barcarolle 
à  Venise,  la  Romance  est  en  France  une  forme  natio- 
nale d'art. 

La  Romance  est  favorable  à  l'expression  des  sen- 
timents tendres  et  gracieux,  et  son  nom  même  dérive 
de  l'appellation  primitive  «  Roman  »  donnée  à  nptre 
idiome,  alors  qu'il  n'était  déjà  plus  le  latin  et  n'était 
pas  encore  le  français. 

Avec  la  Renaissance,  les  caractères  de  la  Romance 
s'étaient  affirmés.  Noé  Faignent,  Lupi,  Guillaume 
le  Heurteur,  Pierre  Vermont  avaient  composé  des 
romances  avec  assez  de  talent  pour  que  le  genre  fût 
transplanté  en  Italie  sous  Je  nom  de  Canzonette 
alla  Francese.  Puis  les  musiciens  Beaulieu ,  Des- 
champs, Claudin,  Pierre  Guédron,  Boisset,  avaient 
trouvé  d'aimables  inspirations  dans  les  poésies  de 
Ronsard,  Balf,  David  du  Perron.  Les  rois  eux-mêmes, 
épris  de  musique,  avaient  contribué  au  succès  du 
genre  en  le  pratiquant.  On  vit  François  1*',  Henri  IV , 
Louis  XIII,  rivaliser  avec  leurs  sujets  musiciens,  et 
composer  des  romances. 

Sous  Louis  XIV,  QuinauU  et  Boiieau  avaient  rimé 
des  romances  pour  les  musiciens  Lambert,  beau-père 
de  Lulli,  et  Bernier. 

Les  mœurs  débraillées  de  la  Régence  ne  pouvaient 
qu'arrêter  le  développement  de  l'aimable  Romance 
et  favoriser  le  goût  des  chansons  libertines.  Cepen- 
dant l'effort  des  poètes  et  des  musiciens,  astreints  à 
l'assouplissement  des  rythmes  poétiques  et  musi- 
caux pour  être  gais  et  alertes  dans  leurs  chansons» 
devait  se  faire  heureusement  sentir  au  moment  où 
la  Romance  allait  revenir  à  la  mode.  Les  Roman- 
ces mises  en  musique  par  Colin  de  Boismont,  Bury, 
Campra,  sont  écrites  avec  élégance  et  finesse.  On 
pressent  les  Romances  célèbres  que  vont  donner  les 
poètes  et  les  compositeurs  contemporains  de  Louis  XV 
et  dont  les  qualités  devaient  assurer  au  genre  une 
popularité  si  vivace,  qu'elle  persista  jusqu'aux  trente 
dernières  années  du  xix*  siècle. 

La  romance  de  Riboutet,  Que  ne  suis-je  la  Fougère 
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dont  la  musique  est  d'Albanèse»  commença  Tère  de 
)a  grande  vogue.  Puis  le  duc  de  la  Vallière  mit  en 
honneur  la  «  Romance  historique  »,  la  complainte 
où  Berquin  devint  bientôt  son  émule.  On  chanta  par- 
tout Geneviève  de  BrahanL  Parrois  le  ton  était  forcé. 
Alors  des  parodistes  s^égayaient,  en  des  romances 
burlesques  de  trente  et  quarante  couplets,  des  au- 
teurs qui  avaient  la  sentimentalité  par  trop  drama- 
tique. Mais  la  pure  romance  ne  perdait  pas  ses 
droits.  Parmi  lea  mieux  réussies ,  on  connaît  la 
romance  de  Tabbé  Mongeiiet  Tirets  au  bord  d'une 
fontaine,  dont  Viotti  prit  le  thine  pour  écrire  des 
variations  célèbres,  celle  de  la  Harpe»  0  ma  Undre 
Musette,  celle  surtout  de  Martini,  Plaisir  d'Amour  ne 
dure  qu*un  moment,  qui  contribua  à  un  changemeol 
dans  les  habitudes  sociales  des  artistes.  Depuis  le 
jour  où,  abandonnant  la  tradition  des  trouvères,  l'au- 
teur des  paroles  avait  cessé  d'être  aussi  l'auteur  de 
la  musique,  le  rôle  du  musicien  était  devenu  sans 
éclat;  la  gloire  était  réservée  au  poète.  Avec  Martini, 
musicien  triomphant,  la  situation  du  compositeur 
vis-à-vis  du  poète  commença  à  se  modiûer.  Les  mu- 
siciens prirent  souci  de  leur  réputation  auprès  du 
public.  Ils  réclamèrent  leur  part  de  succès,  et  souvent 
ils  l'obtinrent  plus  grande  que  leurs  collaborateurs 
poètes.  L^art  du  compositeur  de  romances  devint 
ainsi  un  moyen  de  renommée.  D'excellents  musi- 
ciens, capables  d'œuvres  moins  modestes,  s'appli- 
quèrent à  la  romance.  El  quand  la  Révolution  vint, 
les  bouleversements  ne  purent  qu'arrêter  un  instant 
l'essor  acquis. 

Pendant  quelque  temps  l'ardeur  guerrière  fut  uni- 
verselle. Puis  la  romance  eut  une  allure  vigoureuse, 
^u  moment  où  Méhul  voulait  que  le  peuple  se  sou- 
vint de  ses  plus  belles  gloires  nationales,  comme  celle 
des  enfants  héroïques,  Bara  et  Viala.  Mais  bientôt 
poètes  et  musiciens  purent  s'attendrir  sur  les  mal- 
heurs de  Marie-Antoinette  et  sur  l'exil  des  jeunes  émi- 
grés. Et  peu  à  peu  la  romance  retrouve  son  succès. 
Sous  le  Directoire,  elle  est  accueillie  avec  empresse- 
ment. Sous  l'Empire,  elle  triomphe  partout. 

Le  temps  où  la  romance  sera  encombrante  va 
venir.  Toutefois ,  s'ils  durent  beaucoup  de  leur 
enommée  à  la  romance,  les  plus  célèbres  musiciens 
représentants  du  genre,  sous  la  Révolution  et  l'Em- 
pire, furent  aussi  autre  chose.  Pierre  Gaveaux  est  un 
admirable  acteur,  et  par  la  musique  de  son  Réveil  du 
Peuple  il  est  mêlé  à  l'agitation  révolutionnaire.  Garât 
reste  le  fondateur  de  notre  école  nationale  de  chant 
et  compte  parmi, les  plus  illustres  professeurs  de 
notre  Conservatoire.  Plantade  devient  le  collègue  de 
Gherubini  et  de  Lesueur  à  la  chapelle  de  Louis  XVIII, 
dans  la  composition  de  musique  religieuse,  et  leur 
émule  Choron  est  un  savant,  un  pédagogue  éminent, 
fondateur  d'école,  un  initiateur  qui  attire  l'attention 
des  musiciens  sur  Palestrina  et  les  maîtres  oubliés 
de  la  Renaissance.  Sophie  Gail  est  la  première  femme 
compositeur  qui  trouve  le  succès,  au  théâtre.  Pradher, 
professeur  de  piano  au  Conservatoire,  commence 
l'oeuvre  que  continueront  Zimmermann,  Marmontel, 
Diémer;  et  il  donne  l'exemple  de  la  féconde  décen- 
tralisation artistique  en  fondant  le  Conservatoire 
de  Toulouse.  Blangini  lui-même  se  distingue  comme 
maître  de  chapelle  et  comme  professeur  de  chant 
au  Conservatoire.  Seule,  Ja  Reine  Hortense  n'est  en 
musique  que  romance.  Mais  son  exemple  est  reten- 
tissant. De  la  cour  impériale  et  des  salons  parisiens 
la  romance  se  répand  alors  jusqu'au  village.  Tout 
contribue  à  sa  vogue.  On  est  las  de  la  vigueur  et  de 


l'héroïsme.  On  ne  demande  qu'à  se  laisser  bercer 
par  la  tendre  musique.  Longtemps  on  continuera. 
Des  musiciens  et  des  musiciennes  sans  valeur  en 
abuseront. 

L'art  musical  aurait  alors  beaucoup  perdu,  si 
cette  vogue  encombrante  de  la  romance  au  cours  da 
XIX"  siècle  n'avait  pas  contribué  à  propager  partout 
le  goût  du  chant,  et  à  hâter  l'évolution  complète  d'un 
genre  que  nous  retrouvons  aujourd'hui  considéra- 
blement perfectionné  et  transformé  dans  les  Recueils 
de  Mélodies  de  nos  maîtres  contemporains. 

i,  —  Pierre  Ciavemax. 

Pierre  Gaveaux,  né  à  Béziers  en  1761,  fut  placé  à 
la  malt  lise  de  l'évêché  dès  qu'il  eut  atteint  sa  sep- 
tième année» 

Pendant  toute  sa  jeunesse,  il  resta  attaché  à  la 
cathédrale  de  Béziers,  apprenant,  avec  la  musique, 
le  latin  et  la  philosophie^  Comme  on  le  destinait  à 
l'état  ecclésiastique,  parce  qull  s'était  distingué  par 
son  intelligence  et  son  application,  le  développement 
de  son  éducation  avait  été  dirigé  i^uAdl  vers  les  let- 
tres et  la  théologie  que  vers  la  musique;  mais  il  se 
montra  cependant  le  meilleur  parmi  les  enfimfes  en 
choBur  musiciens  de  la  cathédrale  de  Béziers,  enr« 
après  s'être  égosillé  au  lutrin,  il  avait  dû  à  sa  jolie 
voix  d'être  chargé  de  l'interprétation  des  soli,  et 
bientôt  le  goût  de  la  musique  lui  était  venu  si  for- 
tement, qu'il  se  levait  souvent,  la  nuit,  pour  se  livrer 
aux  études  qu'on  lui  abrégeait  pendant  le  jour. 

Il  avait  douze  ans  lorsque  mourut  son  professeur 
de  musique,  l'organiste  de  la  cathédrale,  Gombès» 
qui  s'était  dévoué  à  ses  progrès  en  musique.  Il  dut 
abandonner  ses  premiers  essais  de  composition  et 
prit  patience  en  rencontrant  dans  son  maître  de  latin 
l'abbé  Tindel,  on  bon  violoncelliste,  grand  amateur 
des  œuvres  de  Pergolèse  alors  en  pleine  vogue  et 
bruyamment  opposées  à  la  musique  française  de  Lulli 
et  de  Rameau. 

Ensemble  ils  exécutèrent  le  Stabai  Mater  et  la 
Servante  Maîtresse,  l'élève  chantant,  accompagné 
par  le  violoncelle  du  maître,  et  tous  les  deux  si  en- 
thousiasmés que,  dans  leur  admiration  de  pieux 
musiciens,  ils  avaient  décrété  :  «  Quiconque  n'aime 
pas  cette  musique  sera  damné.  » 

Pierre  Gaveaux,  toujours  voué  à  l'église,  et  en  pas* 
session  du  petit  collet  depuis  l'âge  de  dix-sftpt  ans» 
se  disposait  à  partir  pour  Naples,  afin  d'étudier  pen- 
dant quelque  temps  la  musique  auprès  du  savant 
mattre  Sala,  quand  la  mort  imprévue  de  l'évéque 
de  Béziers  ruina  son  avenir  :  avec  l'évéque  disparais- 
sait la  promesse  du  bénéfice  qui  lui  était  résenré 
pour  le  jour  de  son  entrée  définitive  dans  les  ordres. 
N'ayant  plus  à  compter  sur  une  puissante  protection 
dans^  sa  ville  natale,  il  partit  pour  Bordeaux  et  entra, 
comme  ténor,  à  la  collégiale  de  l'église  Saint- 
Séverin. 

Là ,  sous  la  direction  de  François  Beck ,  musicien 
éminent  dont  le  talent  servait  à  la  fois  la  musique 
sacrée  et  la  musique  profane,  il  se  remit  à  l'étude  de 
la  composition  ;  puis  il  développa  ses  dons  naturels 
de  chanteur  par  la  fréquentation  de  Garât,  qui, 
envoyé  à  Bordeaux  par  sa  famille  pour  faire  son 
droit,  aimait  comme  lui  la  musique  avec  passion  et 
recevait  aussi  les  leçons  de  François  Beck. 

Peu  à  peu,  sous  l'influence  de  son  professeur, 
qu'il  voyait  chaque  jour  descendre  de  la  tribune  de 
l'orgue  pour  monter  au  pupitre  de  chef  d'orchestre 
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du  Grand-Théâtre,  et  sous  celle  de  son  condisciple 
Garât,  qui,  s^étant  bientôt  détourné  du  droit,  malgré 
les  menaces  de  son  père,  avait  fui  à  Paris  vivre  libre- 
ment pour  la  musique  et  le  chant,  Pierre  Gaveaux 
en  vint  à  préférer  aux  sévères  antiennes  du  plain- 
chant  les  charmantes  mélodies  de  Grétry,  à  douter 
de  la  vanité  de  Tagitation  mondaine  qu'on  lui  avait 
tant  préchée  à  la  cathédrale,  à  rêver  d'un  avenir  qui 
lui  apparaissait  moins  morose,  s'il  désertait  l'église 
pour  la  musique. 

La  tentation  fut  irrésistible,  et  il  devint  le  ténor  le 
plus  applaudi  du  Grand-Théâtre  de  Bordeaux  ;  mais 
en  son  cœur  resta  le  souvenir  attendri  de  sa  jeunesse 
ecclésiastique.  Son  collaborateur  Planard  a  raconté 
qu'aux  jours  d'adversité,  rappelant  à  ses  amis  le 
temps  où  il  portait  la  petite  calotte  rouge,  il  avait 
coutume  de  dire  : 

«  J'étais  avec  ces  pieux  fainéants  et  ces  bons  vivants 
dont  parle  Boîleau,  qui 

faiwient  chanter  mattiiM 
Sans  sortir  de  leurs  lits,  plus  doux  que  leurs  hermines, 
VeQIaîent  à  bien  dtner  et  laissaient  en  leur  lieu, 
A  des  chantres  gagés,  le  soin  de  louer  Dieu... 

Du  théâtre  de  Bordeaux,  Pierre  Gaveaux  passa  à 
celui  de  Montpellier,  et,  en  4799,  sa  réputation  l'ap- 
pela à  Paris,  au  théâtre  de  Monsieur  qui  allait  deve- 
nir le  théâtre  Feydeau,  puis,  après  la  réunion  avec 
le  théâtre  Favart,  le  théâtre  de  l'Opéra -Comique, 
régi,  comme  l'est  encore  aujourd'hui  la  Comédie 
française,  par  une  société  d'artistes,  où  les  jeunes 
comédiens-chanteurs,  admis  d'abord  en  qualité  de 
pensionnaires,  ne  devenaient  sociétaires  que  par  un 
vote  de  leurs  camarades. 

Dès  l'origine,  Pierre  Gaveaux  fut  sociétaire  de 
rOpéra-Comique,  où  il  s'illustra  comme  acteur  et 
comme  compositeur* 

Sa  carrière  d'acteur  fut,  un  moment,  très  brillante. 
Le  rôle  triomphant  du  ténor  amoureux  lui  était 
dévolu  ;  on  l'applaudissait  tout  particulièrement 
dans  Lodoiska  de  Cherubini,  Roméo  de  Steibelt,  les 
Vkitandines  de  Devienne.  Excellent  musicien,  il 
guidait  dans  les  morceaux  d'ensemble  les  acteurs, 
stimulait  la  verve  de  leur  interprétation.  Mais  des 
artistes  nouveaux  parurent,  qui  l'éclipsèrent,  et  il 
dut  abandonner  la  première  place  à  Elleviou,  à  Mar- 
tin, i  son  beau-frère  Gavaudan,  dont  il  avait  épousé 
la  sœur  Emilie. 

Sa  renommée  de  compositeur  fut  moins  éphémère. 
Beaucoup  de  ses  romances  furent  populaires.  Il  enri- 
chit le  répertoire  de  l'Opéra-Gomique  de  35  ouvrages 
dramatiques,  très  naturellement  gracieux,  où,  parmi 
les  mieux  accueillis,  figurent  :  V Amour  Filial  (1792), 
la  Famille  indigente,  les  DeiuD  Ermiteê,  la  Partie  car- 
rée (1793),  le  Petit  Matelot  (1796),  Sophie  et  Moncars, 
le  Traité  nul  (1797),  le  Locataire  (1800),  te  Bouffe  et 
le  Tailleur  (1804),  la  seule  de  ses  aimables  produc- 
tions dont  on  se  souvienne  encore  aujourd'hui  ;  le 
Diable  couleur  de  rose  (1804),  VEcheUe  de  soie  (1808), 
VEnfant  prodigue  (1811). 

Rarement  Pierre  Gaveaux  appliqua  son  talent  â 
des  œuvres  dramatiques  sévères,  et  il  ne  réussit  jamais 
complètement  lorsqu'il  voulut  forcer  en  ce  sens  son 
inspiration  prime-sautiëre.  Léonore  ou  V Amour  con- 
jugal, qu'il  donna  en  1798,  fut  assez  vite  oublié  pour 
que  le  livret  devint,  en  1805,  celui  de  TimmortelFide- 
lio  de  Beethoven.  La  Rose  Blanche  et  la  Rose  Rouge, 


«  opéra  sérieux  en  trois  actes  >»,  représenté  en  1809, 
et  rapidement  abandonné,  laissa  à  l'auteur  du  livret, 
Guilbert  de  Pixérécourt,  le  regret  de  n'avoir  point 
assuré  une  longue  vie  à  son  drame  en  confiant  à 
Méhul,  comme  cela  avait  été  son  intention,  le  soin 
d'écrire  une  partition,  a  qu'on  jouerait  probablement 
encore  »,  comme  le  dit  Guilbert  de  Pixérécourt  dans 
l'édition  complète  de  ses  œuvres  de  théâtre. 

Acteur  applaudi,  mais  bientôt  éclipsé  par  des  ému- 
les extraordinairemenl  brillants,  compositeur  aima- 
ble, mais  peu  estimé  par  ses  contemporains  musiciens, 
et  rapidement  déchu  dans  la  faveur  du  public  insou- 
ciant, Pierre  Gaveaux  compte  cependant  parmi  les 
musiciens  fameux  de  son  époque. 

L'Hymne,  de  Souriguière,  qu'il  mit  en  musique,  le 
Réveil  du  Peuple,  et  l'agitation  créée  autour  de  ce 
chant  pendant  toute  la  période  du  Directoire,  demeu- 
rent en  effet  un  fait  historique  inoubliable  et  un  éton- 
nant exemple  de  ce  que  peut  devenir  une  chose  insi- 
gnifiante, lorsque  le  caprice  d'une  foule  passionnée 
s'en  empare.  Le  Réveil  du  Peuple,  composé  par  Pierre 
Gaveaux  en  1795,  fut  le  chant  thermidorien,  le  chant 
I  adopté  avec  enthousiasme,  pendant  quatre  années, 
par  la  coalition  des  ennemis  du  régime  républicain 
ligués  pour  le  rétablissement  du  despotisme,  dont  la 
chute  retentissante  de  Robespierre  leur  avait  donné 
l'espoir. 

On  retrouve,  dans  la  musique  de  la  Révolution,  un 
abondant  témoignage  du  mouvement  sorti  de  l'évé- 
nement du  9  thermidor.  L'anniversaire  devint  le  pré- 
texte d'une  «  Fête  de  la  Liberté  »,  célébrée  en  1798 
avec  un  éclat  exceptionnel,  dont  le  souvenir  artistique 
nous  est  conservé  surtout  par  une  des  plus  impor- 
tantes œuvres  musicales  de  la  Révolution  :  le  Chant 
dithyrambique,  de  Lesueur,  pour  la  présentation  au 
peuple,  assemblé  au  champ  de  Mars,  des  objets  de 
science  et  d'art  recueillis  en  Italie  et  apportés  en 
France,  où  «  ils  sont  enfin  sur  une  terre  libre  », 
suivant  l'expression  du  programme  de  la  fête. 

Dès  1794,  avant  Pierre  Gaveaux,  Rouget  de  Lîsle, 
arraché  à  l'échafaud  de  la  Terreur,  avait  célébré  le 
9  thermidor  par  un  Hymne  à  la  Liberté,  aussi  gé- 
néreusement inspiré  que  la  Marseillaise;  en  1795, 
l'année  même  où  paraissait  le  Réveil  du  Peuple,  Catel 
composait  les  Stances  pour  l'Anniversaire  du  9  ther^ 
midôr,  Gossec  Y  Hymne  à  V  Humanité,  en  mémoire 
du  9  thermidor,  Méhul  l'Hymne  du  9  thermidor,  jour 
de  la  délivrance,  Lesueur  V Hymne  du  9  thermidor. 

Cependant  la  «  jeunesse  dorée  »  n'eut  d'oreille 
que  pour  le  Réveil  du  Peuple,  devenu  une  sorte  de 
Marseillaise  à  l'usage  des  réactionnaires,  qui  triom- 
phaient, après  la  disparition  du  comité  de  Salut  pu- 
blic, jusqu'à  organiser  en  plein  Paris  ces  «  bals  à  la 
victime  »,  où  n'étaient  admis  que  des  parents  de 
guillotinés,  qui  se  montraient  ennemis  de  l'ordre, 
des  patriotes  et  des  républicains  pendant  le  gouver- 
nement du  Directoire,  jusqu'à  faire  succéder  à  la 
Terreur  rouge  une  Terreur  blanche,  plus  implacable 
et  plus  sanguinaire. 

La  fureur,  qui  voulait  s'exprimer  en  chants,  pré- 
féra à  ceux  dont  les  paroles  étaient  violentes  et  la 
musique  fougueuse,  celui  où  le  poète  et  le  musicien 
avaient  seulement  forcé  leur  talent  aimable. 

Ainsi,  par  le  caprice  de  la  passion,  fut  assurée  à 
une  chose  insignifiante  en  elle-même  une  renommée 
historique. 
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Par  la  vogue  du  Réveil  du  Peuple,  qui  dura  cinq 
années,  Pierre  Gaveaux  acquit  une  célébrité  tapa- 
geuse, contrastant  singulièrement  avec  Tamabilitéde 
ses  talents  de  compositeur  et  d*acteur  et  avec  la  dou- 
ceur de  son  caractère.  Il  devint  un  personnage  sédi- 
tieux. Dès  le  mois  de  mars  1795,  les  rapports  de  po- 
lice se  préoccupèrent  de  lui. 

Ensuite  vint  l'arrêté  du  Directoire  exécutif  du  4  jan- 
vier 1796,  concernant  les  spectacles  : 

«  Touslesdirecteurs,  entrepreneurs  et  propriétaires 
de  spectacles  de  Paris  sont  tenus  de   faire  jouer, 


chaque  jour,  par  leur  orchestre  avant  la  levée  de  la 
loile,  les  airs  chéris  des  républicains,  tels  que  la 
Marseillaise,  Ça  ira.  Veillons  au  salut  de  VEmpire, 
tè  Chant  du  Départ.  Il  est  expressément  défendu  de 
chanter,  laisser  ou  faire  chanter  Tair  homicide  dit 
le  Réveil  du  Peuple.  » 

Alors  le  public  commença  à  devenir  agressif  contre 
Pierre  Gaveaux.  Lorsqu'il  se  présenta  sur  la  scène 
du  théâtre  Feydeau,  pour  chanter  la  Marseillaise,  des 
voix  s*élevèrent  du  parterre,  criant  :  «  A  bas  le 
Chouan!  »  Ce  fut  un  scandale,  dont  la  police  prit  pré- 
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texte  pour  le  compromettre  définitivement,  en  inter- 
prétant défavorablement  ses  moindres  intentions,  et 
qui  valut  au  musicien  d*étre  traité...  en  homme  poli- 
tique par  le  rédacteur  de  ï Ami  des  Lois,,, 

<c  L'auteur  de  cet  air  homicide  est,  comme  tout  le 
monde  le  sait  à  présent,  le  chanteur  Gaveaux.  Con- 
sidéré sous  ce  seul  rapport,  il  ne  paraîtrait  pas  autant 
•criminel...  Mais  qui  ne  sait  pas  aussi  que  ce  même 
Gaveaux,  après  avoir  prêté  sa  verve  musicale  à  des 
paroles  qui  ne  respirent  et  qui  ne  provoquent  que  le 
meurtre  et  le  carnage,  qui  ne  sait,  dis-je,  que  cet 
imprudent  Gaveaux  a  été,  jusqu'à  l'organisation  com- 
plète des  massacres  du  Midi,  non  pas  seulement  le 
<;hanteur,  mais  le  vociféraleur  par  excellence  de  son 
•air  homicide,  chéri  de  toute  la  horde  des  Chouans  et 
•des  royalistes  de  toutes  couleurs?...  » 

Ainsi  traqué  par  le  public,  la  police  et  la  presse, 
Pierre  Gaveaux  vil  Tagitation  révolutionnaire  péné- 
trer son  existence,  auparavant  paisiblement  remplie 
par  ses  travaux  d'acteur  et  d'auteur,  par  la  lecture 
•des  ouvrages  composant  sa  bibliothèque  choisie,  par 
»la  fréquentation  d*amis  sincères  que  séduisaient  ses 
mœurs  de  parfait  honnête  homme  et  Tagrément  de 
-sa  conversation,  par  les  soins  de  la  maison  de  com- 
•merce  de  musique  qu'il  avait  fondée,  en  1793,  avec 
-son  frère  Simon,  attaché  comme  lui  au  théâtre  Fey- 
•deau,  où  il  remplissait  les  fonctions  de  répétiteur  et 
4e  souffieur. 

En  1799,  dans  les  derniers  mois  du  Directoire,  il 
•encombre  encore  les  rapports  de  police,  qui.  parlent, 
•comme  en  179Ô,  de  la  «  bouche  impure  de  Gaveaux 
profanant  Thymne  de  la  Liberté  »,  qui  signalent  les 
«  tumultes  considérables  »  causés  au  théâtre  Fey- 
deau  par  «celui  que  les  patriotes  appellent  le  chantre 
des  égorgeurs  ».  Mais  le  ministre  de  Tintérieur,  las 
des  cal>ales  organisées  contre  le  musicien  du  Réveil 
du  peuple,  qu'on  ne  chante  déjà  plus,  donne  des  ins- 
tructions précises  à  la  police  des  théâtres,  et  achève 
le  drame  en  comédie  : 

c< ...  11  y  a  deux  moyens  de  mettre  fin  au  conflit; 
«'est,  en  premier  lieu,  d'interdire  au  .sieur  Gaveaux 
.de  chanter  l'hymne  de  la  Liberté. 

«  En  second  lieu,  c'est  de  le  lui  laisser  chanter  et 
—  les  patriotes  étant  en  force  dans  la  salle  —  de  le 
•contraindre  par  tous  les  moyens  possibles,  hors  l'effu- 
:sion  du  sang,  de  se  retirer  honteusement,  et,  s'il  per- 
siste, de  le  couvrir  d'une  grêle  de  pommes.  Cet  expé- 
dient est  aussi  simple  qu'immanquable...  » 

Peu  à  peu,  l'apaisemeat  se  fit,  et,  après  le  18  bru- 
maire, la  politique  se  détourna  complètement  de 
Pierre  Gaveaux,  qui  poursuivit  sans  grand  éclat  sa 
carrière  de  musicien,  auteur  et  acteur,  jusqu'en  1812. 

A  cette  époque,  il  dut  renoncer  à  la  composition, 
qui  lui  avait  donné  un  seul  grand  succès  au  théâtre, 
-avec  le  Bouffe  et  le  Tailleur,  représenté  en  1804,  et 
(beaucoup  dans  les  salons,  avec  ses  romances.  Il  dut 
irenoncer  également  à  sa  place  de  chanteur  de  la 
-chapelle  impériale,  qu'il  occupait  depuis  1804,  et  à 
d'Opéra-Comique,  où,  depuislongtemps,  sa  réputation 
.première  était  tombée,  mais  où,  ne  jouant  plus  que 
4es  utilités,  il  était  cependant  toujours  content  de  pa- 
raître, «  endossant  l'éternel  frac  vert-pomme,  à  bou- 
tonnières dorées,  du  seigneur  de  Biaise  et  Babet, 
•avec  autant  de  zèle  qu'il  avait  eu  jadis  de  plaisir  à 
faire  jouer  sur  sa  tête  la  toque  élégante  de  Roméo  ». 

Au  mois  d'avril  1812,  une  maladie  longue  et  cruelle, 
contre-coup  des  secousses  morales  qui  l'avaient  si 
brutalement  agité  pendant  la  Révolution,  attaqua  sa 
raison.  Il  ne  conserva  de  lucidité  que  pour  le  souvenir 


de  sa  jeunesse  dévote  et  pour  le  remords  de  souf- 
frances où  il  voyait  «  le  doigt  de  Dieu  »  qui  le  punis- 
sait d'avoir  déserté  les  saints  concerts. 

Après  quelques  années,  des  soins  dévoués  rendirent 
la  paix  à  son  esprit.  Il  put  se  remettre  à  la  composi- 
tion et  écrivit  la  musique  de  la  scène  lyrique  de  Rous- 
seau, Pygmalion,  restée  inédite,  puis  un  opéra-comi- 
que. Une  nuit  au  Bois  ou  le  Muet  de  circonstance, 
représenté  en  1818. 

En  1819,  la  folie  le  reprit.  On  le  plaça  dans  une 
maison  de  santé  &  Passy.  Il  y  mourut,  tout  à  fait 
oublié,  le  7  février  1824  ou  le  5  février  1825,  car  les 
rares  notes  de  dictionnaire  concernant  Pierre  Ga- 
veaux ne  s'accordent  pas  plus  pour  la  date  de  sa  mort 
que  pour  la  date  de  sa  naissance,  fixée  par  les  plus 
dignes  de  foi  à  1761,  par  d'autres  à  1760  ou  à  1764. 

Dans  le  temps  où  Pierre  Gaveaux  mourait  oublié, 
Rouget  de  Lisle  végétait  misérablement.  Moins  de 
trente  ans  après  le  Directoire,  républicains  déçus  et 
royalistes  triomphants  se  retrouvaient  unis  pour  ou- 
blier, avec  un  égal  dédain,  le  musicien  de  la  Marseil- 
laise et  celui  du  Réveil  du  Peuple,  dont  ils  s'étaient 
emparés  jadis  et  qu'ils  avaient  opposés  l'un  à  l'autre 
avec  tant  de  bruit. 

2.  —  earat. 

Garât  est  né  le  25  avril  1764  à  Ustaritz,  dans  les 
Basses-Pyrénées.  Fils  d'un  avocat,  neveu  d'un  litté- 
rateur qui  fut  ministre  de  la  justice  sous  la  Conven- 
tion et  membre  de  l'Institut  sous  l'Empire,  il  était 
destiné  à  entrer  au  barreau  ;  son  instinct,  auquel  il  se 
soumit  malgré  les  violentes  oppositions  de  sa  famille, 
le  poussa  à  se  faire  chanteur  et  compositeur  de  ro- 
mances. 

Envoyé  à  Bordeaux  pour  faire  son  droit,  il  fut  peu 
à  peu  entraîné,  en  suivant  les  représentations  du 
Grand-Théâtre,  particulièrement  celles  de  YOrphée 
de  Gluck,  à  cultiver  son  goût  pour  le  chant,  que  sa 
mère,  qui  était  douée  d'une  jolie  voix,  lui  avait  incul- 
qué dès  l'enfance.  Sur  le  conseil  du  chef  d'orchestre  du 
Grand-Théâtre,  François  Beck,  à  qui  il  avait  demandé 
quelques  leçons,  il  se  décida  bientôt  à  abandonner 
Bordeaux  et  l'étude  du  droit,  malgré  les  menaces  de 
son  père,  et  à  venir  à  Paris,  où  il  arriva  en  1786 
presque  sans  argent  el  certain  de  n'avoir  plus  à 
compter  désormais  sur  l'appui  des  siens. 

En  ce  temps-là,  la  grande  allée  du  Palais-Royal 
était  le  rendez-vous  de  la  société  élégante  ;  pendant 
les  belles  soirées  d'été,  elle  y  venait  en  foule.  Avec 
l'insouciance  de  son  âge,  la  gaieté  de  son  caractère, 
sa  hardiesse  de  Méridional,  Garât  y  improvisa  des 
concerts  où,  h  la  grande  admiration  des  promeneurs, 
il  imitait,  à  s'y  tromper,  les  voix  des  acteurs  et  des 
actrices  alors  en  vogue,  les  instruments  de  l'orches- 
tre, exécutant  à  lui  seul  un  opéra  entier.  Son  mer- 
veilleux organe,  l'extraordinaire  étendue  de  sa  voix, 
la  pureté  de  sa  diction,  la  beauté  de  son  style,  ne  tar- 
dèrent pas  à  exciter  un  enthousiasme  qui  parvint  jus- 
qu'aux musiciens.  Ne  pouvant  croire  &  un  tel  prodige, 
les  maîtres  Piccinni,  Sacchini,  Grétry,  Philidor,  vinrent 
au  Palais-Royal  pour  se  convaincre,  et  furent  émer- 
veillés. 

La  réputation  de  Garât  devint  assez  grande  pour 
qu'on  en  parlât  à  la  cour.  La  reine  Marie-Antoinette 
voulut  entendre  le  triomphateur,  et  il  fut  invité  à  se 
rendre  au  palais  de  Versailles.  La  reine,  le  comte 
d'Artois,  frère  du  roi,  des  seigneurs  et  des  dames  l'y 
attendaient.    D'abord   interdit    devant    l'assemblée 
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imposante,  mais  rassuré  par  un  accueil  rempli  de 
bonté,  Garât  chanta  avec  un  succès  si  grand  et  reçut 
tant  de  compliments,  qu'il  ne  put  s'empêclier  de 
s'écrier  :  «  Ah  !  si  mon  père  me  voyait  ici,  qu'est-ce 
qu'il  dirait?  »  Et  il  lui  écrivit  la  réception  flatteuse 
qui  lui  avait  été  faite.  Son  père,  inflexible  dans  son 
mécontentement  de  l'abandon  du  droit,  lui  répondit 
brutalement  :  «  Je  n'ignorais  pas,  mon  fils,  que  dans 
Rome  dégénérée  des  baladins  et  des  histrions  avaient 
été  les  favoris  des  empereurs.  » 

La  carrière  s'annonçait  trop  belle  à  Garât  pour 
qu'il  se  laissât  aller  au  découragement.  Sa  jeune 
gloire  l'avait  fait  l'idole  des  belles  dames  et  le  roi 
des  salons;  la  fortune  elle-même  lui  vint. 

Le  comte  d'Artois  le  nomma  son  secrétaire,  pour 
avoir  un  prétexte  de  lui  servir  des  appointements,  et 
la  reine  Marie-Antoinette  lui  flt  tenir  une  pension  de 
6.000  livres. 

La  Révolution  renversa  ses  protecteurs.  Il  leur  de- 
meura fidèle  et  faillit  payer  de  sa  vie  les  succès  popu- 
laires qu'il  obtenait  en  chantant  sa  romance  le  Mé- 
nestrel exilé,  pour  implorer  la  pitié  en  faveur  des 
émigrés,  et  sa  complainte  Vous  qui  portez  un  cœur 
sensible,  qui  évoquait  les  malheurs  et  la  fin  tragique 
de  Marie-Antoinette. 

Après  avoir  voyagé  en  Allemagne  et  en  Angleterre, 
il  vint  en  Espagne  ;  il  y  était  appelé  par  l'ex-ambas- 
sadrice  à  Paris,  dont  il  n'avait  pu  oublier  le  compli- 
ment audacieux  adressé,  avec  de  tendres  œillades, 
lors  de  ses  débuts  à  la  cour,  en  présence  de  jeunes 
seigneurs  qui  louaient  ses  belles  épaules  et  sa  gorge 
séduisante  :  u  Ma  foi,  avait-elle  dit  en  faisant  allu- 
sion à  sa  gorge,  je  changerais  bien,  si  cela  était  pos- 
sible, pour  celle  qui  vient  de  nous  faire  entendre  de 
si  douces  et  de  si' belles  choses...  » 

Garât  revint  à  Paris  pour  triompher  aux  soirées 
données  au  Luxembourg  par  Barras,  le  président  du 
Directoire,  et  aux  concerts  de  la  rue  de  Gléry  et  de 
la  rue  Feydeau,  rendez- vous  des  muscadins  et  des 
élégantes  qui  venaient  à  ces  concerts,  comme  ils  se 
rendaient  au  «  bal  des  victimes  »  pour  porter  le  deuil 
de  leurs  amis  ou  de  leurs  parents  guillotinés,  en  se 
réjouissant  bruyamment  de  la  chute  de  leurs  bour- 
reaux. 

G'est  à  cette  époque  qu'il  composa  la  plus  grande 
partie  de  ses  romances.  Il  les  chantait  lui-même.  Le 
genre,  oublié  pendant  la  Révolution,  retrouva  toute 
sa  vogue.  Avec  Garât,  qui  ne  dédaignait  pas  d'inter- 
préter les  œuvres  de  ses  émules,  Boîeldieu  et  Pradher 
devinrent  les  auteurs  favoris  du  public. 

Nommé  professeur  de  chant  au  Conservatoire  par 
Napoléon,  subventionné  de  6.000  fr.  par  an  par  son 
oncle  pour  ne  plus  se  faire  entendre  au  concert,  Garât 
renonça  à  ses  succès  retentissants  pour  se  consacrer 
à  ses  élèves.  L'un  d'eux,  M.  Miel,  a  laissé  d'intéres- 
santes notes  sur  sa  façon  d'enseigner  : 

«  Lorsqu'il  voulait  régler  un  air,  il  ne  jetait  jamais 
les  yeux  sur  la  musique,  ne  la  lisant  que  difficile- 
ment. 11  faisait  chanter  le  morceau  par  son  disciple, 
qu'il  écoutait  avec  une  attention  profonde;  il  le  fai- 
sait redire  une  seconde  fois,  sans  y  placer  la  moindre 
observation,  mais  en  redoublant,  pour  ainsi  dire,  de 
surveillance;  puis,  imposant  silence  du  geste,  il  par- 
lait tout  à  coup,  la  figure  animée,  l'œil  étincelant,  et 
chantait  le  morceau  à  sa  manière,  avec  la  verve  la 
plus  véhémente  et  la  chaleur  la  plus  expressive,  en 
corrigeant  les  fautes  de  prosodie,  en  accentuant  le 
style,  en  improvisant  les  traits  les  plus  convenables, 
les  points  d'orgue  les  plus  hardis  et  les  plus  élégants» 


enfin  en  donnant  de  la  vie  à  cet  air  dont  on  venait  de 
lui  faire  entendre  la  lettre  morte.  » 

Par  cette  méthode,  qui  montre  qu'il  était  chantear 
avant  d'être  musicien,  il  forma  des  élèves  comme 
Nourrit,  Derivis,  Ponchard,  Levasseur,  M™**  Branchu, 
Saint-Aubin,  Boulanger... 

La  préoccupation  de  plaire  aux  femmes  avait  tenu 
toujours  une  très  grande  place  dans  la  vie  de  Garât. 
Pour  soutenir  ses  succès  auprès  d'elles,  il  n'avait 
pas  reculé  devant  le  renom  de  fatuité,  en  aspirant 
à  régenter  la  mode,  en  devenant  le  type  même  des 
«  Incroyables  »,  en  lançant  des  habits,  des  badines, 
des  lorgnons,  des  bottes  à  la  Garât,  en  affectant,  par 
l'élision  de  tous  les  r,  une  manière  de  s'exprimer 
précieuse  dont  se  moquaient  même  ses  amis,  qui 
rendirent  fameuse  la  «paole  d'honneu  de  Gaa».  Cette 
préoccupation  ne  le  quitta  pas  après  que  la  cinquan- 
taine eut  sonné. 

Le  «  ci- devant  jeune  homme  »,  comme  on  disait, 
devint  éperdument  amoureux  d'une  de  ses  élèves, 
Mii«  Duchamp.  Mais  il  n'était  plus  aux  beaux  jours  où 
il  pouvait  chanter  avec  assurance  le  couplet  du  ron- 
deau des  Visitandines,  l'un  de  ses  morceaux  favoris  : 

Enfant  chéri  des  daines. 
Je  fus,  en  tous  pays, 
Fort  bien  avec  les  femmes, 
Mal  avec  les  maris... 

M"«  Duchamp  lui  fit  connaître  les  affres  de  la 
jalousie,  puis  le  délaissa.  Il  devait  en  mourir.  Ren- 
contrant, vers  la  fin  du  mois  de  février  1823,  un  ami 
qui  partait  vers  le  Midi,  vers  son  pays  : 

i(  Moi  aussi,  lui  dit-ii  mélancoliquement,  je  vais 
partir  pour  un  voyage,  mais  long,  bien  long...  » 

Quelques  jours  plus  tard,  le  !•'  mars,  il  était  mort 

En  pensant  à  Garât,  on  peut  avoir  quelque  indul- 
gence envers  les  «  ténors  »  qui  continuent  parmi 
nous  la  fâcheuse  tradition  du  chanteur  fat,  puisque 
leur  maître,  le  créateur  de  notre  école  nationale  de 
chant,  leur  donna  l'exemple. 

Ils  doivent  se  souvenir  cependant  que  Garât  eut 
l'excuse  d'être  un  très  grand  artiste,  un  chanteur 
extraordinaire  par  la  souplesse  d'un  organe  capable 
d'interpréter  tour  à  tour  des  airs  écrits  pour  basse, 
ténor,  contralto  ou  soprano,  et  qu'enfin  il  prit  soin, 
en  composant  de  charmantes  romances,  que  sa 
gloire,  si  répandue  parmi  les  femmes  d'autrefois,  ne 
fût  pas  tout  à  fait  indifférente  aux  femmes  d'aujour- 
d'hui. 

3.  —  Ch-H.  Plantade* 

Charles-Henri  Plantade  est  né  à  Paris  le  f  9  octo- 
bre 1764.  Il  commença  son  éducation  musicale  à  la 
cour  de  Louis  XV,  où,  dès  l'âge  de  sept  ans,  il  fut 
page  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi. 

En  ce  temps-là,  il  n'y  avait  point  de  Conservatoire; 
les  maîtrises  donnaient  au  clergé  le  monopole  de  l'en- 
seignement, et  pour  assurer  le  service  de  la  musique 
à  la  cour,  il  existait  une  organisation  dont  le  duc  de 
Luvnes  nous  a  laissé  le  détail  dans  ses  Mémoires  : 

«  Deux  surintendants  de  la  musique  servent,  c'est- 
à-dire  battent  la  mesure,  au  concert  de  la  reine  cha^ 
cun  pendant  six  mois.  Outre  cela,  il  y  a  deux  maîtres 
de  musique  chargés,  l'un  des  pages  de  la  musique 
de  la  chambre,  l'autre  des  pages  de  la  musique  de  1» 
chapelle  ;  ils  nourrissent  les  pages,  les  instruisent  ou 
les  font  instruire,  et  font  prendre  soin  d'eux  moyen- 
nant environ  40  sols  par  jour,  que  le  roi  donne.  L& 
roi  leur  fournit  l'habit,  et  les  parents  les  entretiennent 
de  linge. 
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«  Ces  pages  de  la  musique  de  la  chambre,  ainsi 
que  ceux  de  la  chapelle,  sont  ordinairement  des 
enfants  de  musiciens  ou  qui  ont  de  la  disposition 
à  chanter  ;  il  n*est  point  question  de  noblesse,  mais 
de  Yoiz.  » 

Par  sa  jolie  Toix,  et  aussi  par  son  inlel]igence,Plan- 
tade  se  distingua  des  autres  pages.  On  le  choisit 
pour  interpréter  les  soH  dans  les  messes  chantées  à 
la  chapelle  du  château  de  Versailles,  et  il  dut  à  Gluck 
de  pouvoir  se  signaler  davantage. 

Appelé  en  France  par  la  reine  Marie-Antoinette, 
dont  il  avait  été  le  professeur  à  Vienne,  le  maître 
présidait  souvent  les  concerts  de  la  cour,  où  il 
avait  d'abord  prêté  à  rire  en  répondant  à  l'accueil 
empressé  de  la  reine,  qui  n'était  plus  une  frêle  jeune 
fille  lors  de  la  première  entrevue  : 

«  Ah  I  c'est  vous,  c'est  donc  vous,  mon  cher  maître!  » 
par  ce  compliment  barbare  : 

«  Oh!  Madame,  que  Votre  Majesté  est  donc  devenue 
^rom^e depuis  que  je  ne  Tai  vue!  » 

Mais  bientôt,  avant  que  Gluck  fût  complètement 
familiarisé  avec  la  langue  française,  son  génie  s'était 
imposé  au  respect  et  à  Fadmiralion  de  tous. 

Il  remarqua  le  talent  du  page  Plantade  et  le  convia 
à  rhooneur  de  chanter  des  duos  avec  la  reine. 

A  sa  sortie  de  la  musique  des  pages,  Plantade 
vint  à  Paris  et  y  termina  son  éducation  musicale  en 
étudiant  la  composition  avec  Langlé,  le  violoncelle 
avec  Dupont,  le  piano  avec  Hullmandel,  la  harpe  avec 
Piétrini. 

Devenu  habile  olaveciniste  et  accompagnateur  ex- 
périmenté, il  vit  tous  les  salons  s'ouvrir  devant  lui, 
et  sa  renommée  y  devenir  très  grande  lorsqu'il  se 
mit  à  cultiver  le  genre  favori,  la  romance,  dont  il 
contribua  à  accentuer  la  vogue  par  sa  recherche 
d'eifets  dramatiques  dans  les  accompagnements, 
qui  contrastait  avec  les  platitudes  habituelles.  Sa 
romance,  Te  bien  aimer,  parue  en  1791,  obtint  un 
succès  colossal;  elle  se  répandit  par  20.000  exem- 
plaires, ce  qui  ne  s'était  jamais  vu. 

La  gloire  mondaine  ne  lui  apportant  pas  d'argent, 
Plantade  devint  contrebasse  à  l'orchestre  de  l'Opéra- 
Comique,  puis  professeur  de  chant  et  accompagna- 
teur de  Garât.  Le  patronage  du  célèbre  chanteur  le 
fit  nommer,  en  1797,  maître  de  chant  à  Taristocra- 
tique  institution  de  jeunes  filles  de  M"^*  Gampan.  Il 
y  eut  comme  élève  Hortense  de  Beau  harnais,  dont  il 
commença  l'éducation  musicale  alors  qu'elle  n'était 
encore  que  la  belle-ûlle  du  général  Bonaparte,  par 
le  mariage  de  sa  mère  Joséphine  avec  le  premier 
consul,  et  à  laquelle  il  continua  ses  leçons  quand 
elle  fut  devenue  la  belle-sœur  de  Napoléon  par  son 
mariage  avec  Louis  Bonaparte,  l'un  des  quatre  frères 
de  l'empereur. 

Après  avoir  tenté  presque  vainement  le  succès  au 
théâtre  par  huit  opéras-comiques  représentés  de  1794 
à  1800,  Plantade  revint  â  la  romance  et  y  trouva  de 
nouveaux  triomphes,  qui  lui  valurent  d'être  nommé, 
en  1799,  avec  Garât,  professeur  au  Conservatoire, 
fondé  depuis  1793.  11  démissionna  en  1806  pour  sui- 
vre en  Hollande,  avec  le  litre  de  maître  de  chapelle 
et  directeur  de  la  musique,  la  reine  Hortense,  qui 
accompagnait  sans  grand  enthousiasme  son  mari, 
devenu  roi  par  la  volonté  de  son  frère. 

Lorsque  la  Hollande  fut  annexée  à  l'Empire  fran- 
çais, en  1810,  Plantade  quitta  sans  regret  un  pays  où 
les  distractions  ne  manquaient  cependant  pas,  si  l'on 
s'en  rapporte  â  ce  passage  d'un  volume  consacré  à 
l'histoire  du  séjour  du  roi  Louis  à  la  Haye,  par  l'un 


des  ofûciers  français,  M.  de  Smet,  envoyé  en  Hol- 
lande : 

«  Le  commissaire  de  police  a  été  obligé,  au  théâ- 
tre français  d'Amsterdam,  de  rappeler  à  de  jeunes 
fiancés  hollandais  qu'ils  étaient  au  spectacle  (au  bal- 
con), et  que  le  public  ne  devait  pas  être  témoin  de 
leurs  doux  embrasseraents...  » 

Plantade  revint  à  Paris  avec  la  reine  Hortense,  qui 
lui  donna  la  direction  de  sa  musique  et  lui  confia  le 
soin  d'écrire  l'accompagnement  des  romances  qu'elle 
composait,  pour  la  plus  grande  joie  des  habitués  de 
son  salon,  &  qui  elle  les  chantait  en  s'accompagnant 
sur  le  clavecin  de  la  reine  Marie-Antoinette,  arraché 
par  sa  piété  à  une  maison  où  la  Carmagnole  avait 
retenti,  pour  être  rendu,  comme  au  temps  du  page 
Plantade,  aux  tendres  harmonies  et  aux  caresses 
d'une  jolie  main. 

Afin  de  se  rappeler  au  souvenir  des  musiciens, 
Plantade  fil  exécuter,  dès  son  retour  de  Hollande,  en 
1810,  une  Messe  avec  orchestreà  l'église  Saint-Eusta- 
che,  puis  il  fit  paraître  de  nouvelles  romances.  Toute 
la  noblesse  impériale  lui  fit  fête.  Nommé,  en  1812, 
chef  du  chant  à  l'Opéra,  il  essaya  deux  fois,  et  sans 
plus  de  succès  qu'auparavant,  de  triompher  au 
théâtre  de  l'Opéra -Comique;  cet  échec  Téloigna 
pour  toujours  de  la  scène. 

Une  Cantate,  Ossian,  exécutée  en  1814  avec  un 
grand  succès,  lui  mérita  la  croix  de  la  Légion  d'hon- 
neur et  sa  réintégration  au  Conservatoire,  comme 
professeur  de  chant;  mais  il  dut  quitter  au  bout 
d'une  année. 

Réintégré  de  nouveau  en  1818  par  Louis  XVIII,  il 
prit  sa  retraite  en  1828,  laissant  d'excellents  élèves 
comme  Dabadie,  M"^*  Cinti-Damoreau,  et  se  consacra 
tout  entier  &  ses  fonctions  de  maître  de  la  chapelle 
royale,  qu'il  occupait  depuis  1816  et  auxquelles  il 
dut  de  renoncer  à  la  romance  pour  devenir  l'émule 
de  Lesueur  et  de  Cherubini  dans  la  composition  de 
la  musique  religieuse. 

La  révolution  de  1830  lui  enleva  ses  deux  places, 
celle  de  chef  de  chant  à  l'Opéra  et  celle  de  maître 
de  la  chapelle  royale.  Comprenant  que  sa  carrière 
était  désormais  terminée,  il  se  retira  aux  Balignolles, 
et,  pendant  neuf  ans,  il  y  attendit  la  mort.  Elle  l'em- 
porta le  18  décembre  i839,  après  une  courte  maladie 
dont  les  souffrances  avaient  été  apaisées  par  les 
soins  affectueux  de  ses  deux  fils,  dont  l'un,  Charles- 
François,  devait  se  faire  un  renom  de  compositeur 
aimable  en  écrivant  des  romances  et  surtout  des 
chansonnettes. 

Charles-Henri  Plantade,  qui  vécut  soixante-quinze 
années,  avait  voué  sa  vie  à  des  œuvres  menues,  dont 
la  douce  inspiration  n'avait  point  varié  au  milieu 
des  plus  tragiques  bouleversements  de  la  Royauté, 
de  la  Révolution,  de  l'Empire,  de  la  Restauration; 
aussi  était-il  presque  oublié  lorsqu'il  mourut.  Il  eut 
cependant  des  funérailles  pompeuses,  dignes  d'un 
musicien  très  glorieux.  L'église  Notre -Dame-de-Lo- 
rette  ne  fut  pas  assez  vaste  pour  contenir  la  foule  de 
ceux  dont  il  avait  été  l'ami,  le  camarade,  le  profes- 
seur. L'orchestre  de  l'Opéra,  où  il  avait  été  chef  de 
chant,  et  celui  du  Conservatoire,  où  il  avait  enseigné, 
placés  sous  la  direction  de  Habeneck,  se  firent  enten- 
dre pendant  la  cérémonie;  on  y  chanta  ses  plus  célè- 
bres romances,  auxquelles  on  avait  adapté  des  paro- 
les liturgiques,  entre  autres  la  fameuse  romance  de 
ses  débuts,  Te  bien  aimer,  devenue  un  Pic  Jesu.,, 

En  entendant,  ainsi  transfigurée  par  des  paroles 
de  deuil,  cette  romance  qui  chantait  souriante  dans 
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leur  mémoire,  les  plus  vieux  parmi  les  assistants 
durent  éprouver  qu'ils  n'étaient  pas  réunis  là  pour 
rendre  un  suprême  hommage  seulement  au  compo- 
siteur que  cette  simple  mélodie  avait  fait  célèbre, 
mais  à  la  génération  entière  des  musiciens  du 
xviii^  siècle,  dont  Gbarles-Henri  Plantade,  en  s'at- 
tardant  dans  le  xix",  avait  continué  parmi  eux  la 
sentimentalité  naïve  et  la  grâce  fragile. 

4.  —  Alexandre  Choron* 


Alexandre  Choron  est  né  le  21  octobre  1772  à  Gaen, 
où  son  père  était  directeur  général  des  fermes  royales 
de  Normandie.  Envoyé  chez  les  pères  oratoriens  de 
Juilly,  il  quitta  leur  collège  à  lâge  de  quinze  ans, 
sachant  parler  et  écrire  le  latin  et  le  grec  aussi  cou- 
ramment que  le  français,  et  laissant  la  réputation 
d'un  élève  extraordinaire  par  sa  vivacité  d'esprit, 
par  ses  facultés  d'assimilation  et  par  son  ardente 
activité.  Revenu  à  Gaen,  il  espérait  pouvoir  s'adonner 
à  la  musique,  qu'il  aimait  avec  passion,  et  il  demanda 
à  recevoir  comme  ses  sœurs  des  leçons  de  clavecin. 
Son  père  refusa,  prétextant  que  la  culture  d'un  art 
(c  d'agrément  »  était  indigne  des  hommes ,  qui  ont 
pour  devoir  la  science,  et  admissible  seulement  pour 
les  femmes,  dont  la  fonction  est  de  plaire.  Et,  pour 
couper  court  à  toute  discussion,  on  le  renvoya  immé- 
diatement à  Paris  étudier  le  droit  chez  le  procureur 
Rohard,  qu'on  prévint  des  velléités  artistiques  de 
l'étudiant,  aÛn  qu'il  s'y  opposât. 

Tout  en  s'initiant  aux  mystères  de  la  procédure 
par  sa  participation  à  la  rédaction,  des  paperasses  du 
procureur,  Alexandre  Choron,  invinciblement  attiré 
vers  l'art  défendu,  commença  son  éducation  musi- 
cale  en  passant  ses  nuits  à  apprendre  notre  système 
de  notation.  Complètement  ignorant  du  solfège,  il 
parvint  â  connaître  les  notes,  les  intervalles,  la  me- 
sure, par  le  seul  secours  de  sa  mémoire  :  il  assistait 
assidûment  aux  représentations  de  l'Opéra  et  de 
rOpéra-Comique,  puis  il  achetait  la  musique  de  ce 
qu'il  avait  entendu  et  comparait  aux  signes  gravés 
la  hauteur  et  la  durée  des  sons  composant  les  mélo- 
dies retenues. 

Il  sut  bientôt  noter  sur  le  papier  ce  qui  était  fixé 
dans  sa  mémoire,  et  en  l'absence  du  sévère  procu- 
reur, il  ne  s'occupa  plus  qu'à  égayer  les  papiers 
administratifs  de  portées  où  s'inscrivaient  tous  les 
airs  en  vogue. 

Tout  alla  bien  jusqu'au  jour  où  le  président  du 
Parlement  renvoya  au  procureur  Rohard,  avec  me- 
nace de  le  destituer,  un  )>Iacet  dont  l'un  des  feuillets 
portait  la  musique  de  la  romance  0  Richard,  à  mon 
rai.,.  Le  coupable  dut  se  dénoncer  et  reprendre,  après 
une  terrible  admonestation,  la  route  de  Caeu. 

Désespérant  de  fléchir  l'entêtement  de  ses  parents, 
Alexandre  Choron  allait  renoncer  â  la  musique, 
lorsque  son  père  mourut,  en  1789.  En  possession  de 
la  part  de  fortune  qui  lui  revenait,  il  repartit  pour 
Paris,  où  il  put  alors  se  consacrer  librement  à  l'art 
vers  lequel  son  instinct  le  poussait.  Il  étudia  le  Die- 
tionnaire  de  musique  de  J.-J.  Rousseau,  le  Traité  de 
Rameau,  et,  après  quelques  mois,  il  fut  en  état  d'ac- 
cepter la  direction  de  la  maîtrise  de  l'église  Saint- 
Séverin. 

Le  désir  de  pénétrer  plus  avant  dans  l'étude  de  la 
musique  lui  Ûl  abandonner  ce  poste;  il  décida,  en 
effet,  qu'il  ne  saurait  jamais  la  musique  s'il  ne  con- 
naissait très  bien  les  sciences  mathématiques. 
La  lecture  des  ouvrages  théoriques  de  Rameau, 


qui  sont  hérissés  de  calculs,  l'avait  conduit  à  cher- 
cher son  but  par  ce  chemin  détourné. 

En  1793,  il  entra  à  l'Ecole  des  Mines,  qu'on  venait 
de  fonder,  et,  entraîné  par  son  esprit  très  précis,  il 
se  passionna  pour  ses  nouvelles  études.  D'étonnants 
progrès  attirèrent  l'attention  du  savant  mathémati- 
cien Monge,  qui  Tadopta  comme  élève,  lui  confia  les 
fonctions  de  répétiteur  de  géométrie  descriptive  à 
l'École  normale  et  en  fit  son  collaborateur  dans  l'or- 
ganisation de  l'Ecole  polytechnique,  où  il  fut  nommé 
chef  de  brigade. 

Mais,  en  avançant  dans  ses  études  scientifiques  et 
en  réfléchissant,  il  constata  que  «c  les  rapports  entre 
la  musique  et  les  mathématiques  avaient  beaucoup 
moins  d'importance  que  l'action  toute  métaphysique 
de  la  musique  sur  l'organisme  »,  et  comme  il  n'avait 
abordé  ces  études  que  dans  le  seul  but  de  devenir 
musicien,  il  les  abandonna,  persuadé  que  «  la  mu- 
sique ne  pouvait  être  étudiée  qu'en  elle-même  »•  Il 
avait  alors  vingt-cinq  ans.  Sur  les  conseils  de  Gré- 
try,  auquel  il  soumit  ses  premiers  essais  de  compo- 
sition, il  choisit  comme  professeurs  un  Italien, 
Bonesi,  et  l'abbé  Rose. 

Ses  professeurs  lui  ayant  parlé  des  maîtres  italiens 
Martini,  Eximeno,  Sabbatini,  des  maîtres  allemands 
Marpurg,  Albrechtsberger,  et  de  la  musique  antique, 
il  apprit  l'italien,  l'allemand  et  même  l'hébreu.  U 
devait  prouver,  en  plusieurs  circonstances,  que  la 
connaissance  de  ces  langues  lui  était  devenue  fami- 
lière, car  il  traduisit  l'enseignement  des  maîtres 
d'Italie  dans  sou  ouvrage  Principes  d'accompagnement 
des  maîtres  d'Italie,  celui  des  maîtres  d'Allemagne 
dans  son  ouvrage  Principes  de  composition  des  écoles 
d'Allemagne,  et  on  le  vit  un  jour  au  Collège  de  France 
suppléer  le  professeur  titulaire  de  la  chaire  d'hébreu, 
qu'une  indisposition  empêchait  de  faire  son  cours. 

Alexandre  Choron  était  devemi  le  musicien  le  plus 
savant  de  France,  lorsque  des  afiaires  de  famille  le 
rappelèrent  en  Normandie.  Dans  le  calme  de  la  pro- 
vince, il  médita.  La  nécessité  de  populariser  l'ensei- 
gnement de  la  musique  lui  apparut,  et  il  rêva  d'une 
école  de  musique  où  l'on  étudierait  l'art  en  même 
temps  que  les  belles-lettres.  Il  devint  l'apôtre  de  son 
idée.  La  fréquentation  des  écoles  primaires  de  la 
campagne,  où  il  voulut  acquérir  l'expérience  de  pé- 
dagogie nécessaire  à  la  réalisation  de  son  rêve,  lui 
ayant  démontré  la  faiblesse  de  la  méthode  appliquée 
à  l'instruction  des  jeunes  enfants,  il  se  préoccupa 
d'un  nouveau  système  d'éducation,  et  il  publia  une 
Méthode  d'instruction  primaire  pour  apprendre  â  lire 
et  à  écrire,  qu'il  mit  en  pratique  dans  celles  des 
écoles  de  Caen  et  des  environs  où  le  niveau  des  études 
était  particulièrement  bas.  Par  son  nouveau  système, 
«  qui  remplaçait  l'étude  des  lettres  isolées  par  des 
exercices  sur  les  sons,  sur  les  voix  de  la  langue  fran- 
çaise »,  il  obtint  de  surprenants  résultats,  dont  le 
succès  lui  valut  les  félicitations  du  corps  enseignant 
de  la  région  et  celles  du  ministre.  Encouragé,  il  revint 
en  1805  se  fixer  définitivement  à  Paris  pour  y  pour- 
suivre le  triomple  de  ses  projets. 

En  possession  d'une  fortune  dont  il  était  décidé  à 
ne  point  user  pour  des  satisfactions  égoïstes,  il  s'as- 
socia avec  l'éditeur  Leduc,  fonda  un  «  Bulletin  musi- 
cal »  et  entreprit  l'édition  des  chefs-d'œuvre  classi- 
ques ,  alors  complètement  inconnus  en  France ,  des 
vieux  maîtres  français  Josquin  des  Prés,  Clément 
Jannequin.  Il  se  ruina  rapidement  dans  cette  tenta- 
tive artistique,  à  laquelle  le  public,  indifférent  à  tout 
ce  qui  n'était  pas  Napoléon,  ne  daigna  pas  s'intéres- 
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ser.  La  passion  guerrière  qui  sévissait  alors  assura 
du  moins  à  Tune  de  ses  compositions  un  succès 
colossal. 

En  1806;  il  avait  publié  un  recueil  de  Romances, 
Chansons  et  Poésies  mises  en  musique.  L'une  de 
ses  romances,  la  Sentinelle,  devint  en  quelque  sorte 
la  «  Marseillaise  de  l'Empire  »  ;  elle  fut  chantée  sur 
tous  les  théâtres,  dans  tous  les  concerts  et  dans  tous 
les  salons,  puis  transcrite  avec  variations  pour  tous 
les  instruments.  Cette  romance,  qui  reste,  par  sa  fierté 
et  sa  tendresse  chevaleresques,  une  œuvre  très  carac- 
téristique de  répoque  où  elle  parut,  fut  le  plus  grand 
succès  de  composition  d^Alexandre  Choron;  et,  toute 


sa  vie,  il  en  conserva  une  grande  fierté.  Il  signa  désor- 
mais tous  ses  ouvrages  en  faisant  suivre  son  nom  de 
la  mention  :  u  auteur  de  la  Sentinelle.  »  Il  alla  même 
jusqu'à  être  offensé  par  une  [mauvaise  interprétation 
de  sa  chère  romance.  Passant  un  soir  sur  le  boule- 
vard du  Temple,  il  entendit  un  pauvre  aveugle  qui 
écorchait  sur  son  violon  Tairde  la  Sentinelle;  indigné 
de  s'entendre  ainsi  calomnier,  il  s'approche  de  l'a- 
veugle, lui  arrache  le  violon  des  mains  et  s'écrie  : 

«  Malheureux!  qui  t'a  permis  de  défigurer  ainsi 
un  chef-d'œuvre?  Tiens,  voilà  dix  francs,  mais  à 
condition  que  tu  apprendras  à  mieux  jouer  un  air 
que  toute  l'Europe  sait  par  cœur.  » 


La  Sentinelle. 


*  Marziale 
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Mais  Alexandre  Ghoroa  n'était  pas  fait  pour  s'at- 
tarder dans  la  romance.  Par  la  traduction  d'ou- 
vrages didactiques,  par  son  Dictionnaire  des  Musi- 
ciens, il  préparait  l'édification  d'un  très  grand  ouvrage 
encyclopédique.  Introduction  [à  la  connaissance  rai- 
sonnée  de  la  Musique,  qui  devait  demeurer  inachevé, 
lorsque,  en  1810,  il  fut  nommé  membre  correspon- 
dant de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  Les  remarqua- 
bles rapports  sur  des  objets  d'art  et  de  littérature 
qu'il  rédigea  alors,  entre  autres  celui  sur  les  Prin- 
cipes de  Versification,  de  Scoppa,  attirèrent  sur  lui 
l'attention  du  gouvernement.  One  brochure  publiée 
en  1815,  /'Organisation  des  Arts  en  France,  lui  valut 
d'être  nommé,  par  Louis  XVIII,  directeur  des  fêtes  et 
cérémonies  religieuses  et  d*êlre  appelé  à  préparer  la 
réorganisation  des  maîtrises  de  cathédrales.  C'était 
accepter  d'entrer  en  lutte  contre  le  Conservatoire,  que 
la  Révolution  avait  fondé  pour  enlever  au  clergé  le 
monopole  de  l'enseignement  de  la  musique,  et  que 
la  Restauration,  ennemie  de  Tinilueuce  laïque,  vou- 
lait amoindrir. 

Alexandre  Choron,  qui  était  un  croyant  fervent,  et 
qui  avait  le  culte  de  Palestrina  ainsi  que  des  autres 
maîtres  de  la  musique  religieuse,  n'hésita  pas  à  se 
charger  d'une  mission  qui  pouvait  devenir  favorable 
à  ses  projets.  11  se  mit  à  l'œuvre,  insoucieux  des  ini- 
mitiés qu'il  suscitait.  Le  retour  de  Napoléon  arrêta 
les  réformes  qu'il  avait  préparées;  il  fut  rendu  à 
d'autres  travaux. 

La  protection  du  minisire  Garnot,  qui  avait  or- 
donné l'usage  de  sa  méthode  pour  apprendre  à  lire 
et  à  écrire,  devenue  la  base  de  l'enseignement  mutuel, 
allait  lui  permettre  de  voir  enfin  aboutir  son  projet 
d'école,  lorsque  l'Empire  fut  renversé.  Le  ministre  suc- 
cesseur de  Carnot  n'avait  pas  la  même  confiance,  et  ii 
se  contenta  de  témoigner  sa  bienveillance  à  Alexan- 
dre Choron  en  le  nommant,  en  1816,  régisseur  géné- 
ral de  l'Opéra.  En  ce  temps-là,  le  directeur  de  l'O- 
péra, nommé  par  le  roi,  ne  possédait,  pour  parvenir 
à  cet  emploi,  d'autre  litre  que  la  noblesse  de  son  nom, 
et  comme  il  était  nécessaire  de  lui  adjoindre  un 
homme  actif,  intelligent  et  quelque  peu  musicien,  on 
avait  inventé  la  fonction  de  régisseur  général. 

Alexandre  Choron  la  remplit  pendant  dix -sept 
mois  avec  un  dévouement  et  une  supériorité  dont 
on  n'avait  pas  encore  eu  d'exemple.  Il  parvint  à 
monter,  en  moins  d'un  an  et  demi,  sept  ouvrages 
nouveaux  et  quatorze  ouvrages  anciens.  Mais  comme 
sa  bonne  volonté  se  heurtait  constamment  à  l'inca- 
pacité du  directeur,  et  parce  qu'il  voulait  des  réfor- 
mes, il  dut  démissionner  en  1817. 

Il  quitta  l'Opéra,  où  il  avait  trouvé  des  chœurs 
très  faibles  et  un  public  sans  culture,  avec  la  volonté 
de  réaliser  immédiatement  son  projet  d'une  école 
dont  le  but  serait  : 

«  La  préparation  à  l'exécution  la  plus  parfaite 
possible  des  œuvres  classiques,  principalement  les 
compositions  vooales  des  maîtres  de  toutes  les  écoles 
et  de  toutes  les  générations;  le  perfectionnement 
du  chant  national  par  l'enseignement  universel  de  la 
musique  élémentaire  et  la  propagation  générale  du 
chant  choral  ;  l'instruction  de  jeunes  professeurs  des- 
tinés à  seconder  les  vues  des  législateurs  relatives  à 
l'enseignement  du  chant  dans  l'enseignement  pri- 
maire. » 

Et  il  fonda  l'Ecole  normale  de  musique,  où  il  mit 
en  pratique  une  Méthode  concertante  de  musique  à 
quatre  parties,  dont  on  put  bientôt  constater  l'excel- 
lence. Dans  cette  méthode,  les  études  du  solfège  ne 


se  confondaient  pas  avec  celles  du  chant,  ni  celles 
de  la  tonalité  avec  celles  du  rythme.  En  outre,  elle 
avait  l'immense  avantage  de  faire  étudier  simultané- 
ment sous  un  même  maître  des  élèves  de  force  diffé- 
rente, car  les  quatre  parties  formant  les  divers  exer- 
cices étaient  distribuées  de  telle  sorte  que  les  élèves 
encore  inexpérimentés  dans  l'étude  de  l'intonation 
ou  dans  celle  du  rythme  pouvaient  chanter  en  même 
temps  que  les  élèves  déjà  familiarisés  avec  toutes  les 
difficultés  du  solfège. 

Avec  des  ressources  presque  infimes,  mais  avec  un 
dévouement  qui  le  poussa  jusqu'à  parcourir  à  pied 
les  provinces  du  Nord  et  du  Midi,  afin  de  recruter 
des  voix,  Alexandre  Choron  réussit  à  donner  des 
exécutions  de  grandes  œuvres  de  Bach,  de  Haendel 
et  de  Palestrina. 

Les  Exercices  de  l'Ecole  normale  de  musique,  ins- 
tallée au  cours  de  Rohan,  près  le  faubourg  Saint- 
Germain,  eurent  un  tel  retentissement,  qu'une  sub- 
vention, qui  peu  à  peu  s'éleva  j  usqu'à  46.000  francs, 
fut  accordée  par  le  gouvernement  el  que,  en  1828, 
leur  succès  entraîna,  par  émulation,  la  fondation  de 
la  Société  des  concerts  du  Conservatoire.  L'Ecole  prit 
le  titre  de  Conservatoire  de  musique  pratique,  puis, 
son  caractère  s'affirmant  de  plus  en  plus,  celui 
d'Ecole  de  musique  religieuse,  que  Nieder me yer  .devait 
reprendre  vingt  ans  plus  tard. 

Alexandre  Choron,  décoré  de  la  Légion  d'honneur, 
nommé  maître  de  l'Université,  directeur  de  la  maî- 
trise de  réglise  de  la  Sorbonne,  où  de  fréquentes 
solennités  musicales  réunissaient  les  admirateurs 
des  maîtres  de  la  Renaissance,  devint  un  précieux 
auxiliaire  pour  les  évêques,  qui,  de  partout,  le  con- 
viaient à  la  rénovation  de  leurs  maîtrises. 

La  subvention  ayant  été  réduite  à  12.000  francs, 
l'Ecole  fut  transportée  rue  de  Vaugirard,  et,  par  des 
prodiges  d'ingéniosité,  Alexandre  Choron  parvint  à 
en  maintenir  la  réputation.  11  se  consacrait  tout 
entier  à  ses  élèves,  qu'il  réunissait  trois  fois  par 
semaine  dans  une  classe  générale  où  il  enseignait 
avec  éloquence  et  enthousiasme,  captivant  son  audi- 
toire par  sa  vaste  érudition,  qui  embrassait  la  phi- 
losophie, la  littérature,  l'histoire,  la  religion  et  la 
science,  l'instruisant  sans  effort,  grâce  à  l'expérience 
acquise  par  sa  propre  éducation,  par  son  séjour  à 
l'Ecole  normale,  par  ses  recherches  pour  faciliter 
les  méthodes  de  l'enseignement  primaire.  Et  son 
incroyable  activité  se  reposait  par  des  travaux  de 
composition,  des  psaumes  et  des  motets,  ou  d'érudi- 
tion, Exposition  abrégée  de  la  musique,  manuel  ency- 
clopédique de  musique  (collection  Roret). 

Le  gouvernement  de  Juillet  ne  soutint  pas  son 
œuvre.  Choron  avait  rendu  d'immenses  services, 
mais  on  ne  pouvait  oublier  qu'il  avait  dressé  son 
école  contre  le  Conservatoire  avec  une  audace  de 
moins  en  moins  dissimulée,  et  que«  devenu  un  ins- 
trument dans  les  mains  du  clergé,  il  poursuivait  une 
tentative  de  réaction  au  profit  des  maîtrises.  Cet 
abandon,  qui  rendait  vains  ses  efforts,  causa  la  mort 
d'Alexandre  Choron;  sa  santé  déclina  rapidement;  il 
prit  froid,  un  soir  qu'il  était  descendu,  malgré  son 
médecin,  dans  la  cour  de  l'école  voisine  de  la  salle 
de  concert  où  l'on  exécutait, un  des  chefs-d'œuvre 
par  lui  remis  en  honneur,  et  il  mourut  peu  après,  le 
26  mai  1834.  Ses  funérailles  furent  très  simples,  sui- 
vant sa  volonté. 

Quelques  jours  après  sa  mort,  tous  ses  élèves, 
dont  plusieurs  devaient  se  faire  un  nom,  comité  le 
compositeur  de  romances  Monpou,  le  critique  Scudo» 
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le  chef  d'orchestre  Dietsch  et  son  gendre  Nicou,  se 
réunirent  à  ]a  chapelle  des  Invalides  et  y  célébrèrent 
sa  mémoire  en  chantant  le  Requiem  de  Mozart,  dont 
il  avait  préparé  les  études.  Quelques  mois  plus  tard, 
son  élève  préféré,  le  fameux  ténor  Duprez,  excitant  à 
rOpéra  l'admiration  générale  par  la  puissance  de  sa 
déclamation,  par  la  grandeur  de  Taccent  dramati- 
que, par  Tampleur  du  chant,  associait  à  son  triom- 
phe le  glorieux  enseignement  de  son  maître. 

Les  musiciens  éprouvèrent  alors  qu'ils  avaient 
perdu  l'un  des  meilleurs  parmi  eux  et  qu'ils  étaient 
désormais  privés  d'une  force  immense,  dont  l'em- 
ploi, s'il  eût  été  appliqué  au  progrès  de  l'éducation 
populaire  et  de  la  musique  contemporaine,  au  lieu 
de  se  restreindre  à  la  rénovation  des  maîtrises  et  des 
œuvres  anciennes,  aurait  assuré  à  Alexandre  Choron 
la  reconnaissance  durable  que  la  postérité,  oublieuse 
des  hommes  qui  aimèrent  trop  le  passé,  réserve  aux 
apôtres  de  l'avenir. 

5.  —  Sophie  Gall. 

Sophie-Edmée  Garre,  qui  illustra  dans  les  arts  le 
nom  que  son  mari,  l'helléniste  Gail,  illustra  dans  les 
lettres,  est  née  à  Paris  le  28  août  1775. 

Son  père,  habile  chirurgien -major,  avait  été 
appelé  de  Melun  à  la  cour,  où  il  était  entré  en  rela- 
tions avec  l'élite  des  artistes  et  des  gens  de  lettres, 
pour  lesquels  son  salon  était  très  hospitalier.  Ce 
milieu  intellectuel  favorisa  le  développement  rapide 
des  précoces  dispositions  musicales  de  Sophie  Gail. 
Dès  l'âge  de  douze  ans,  elle  fut  excellente  pianiste  et 
sut  chanter  avec  tant  de  goût  et  d'habileté,  que  son 
extraordinaire  talent  de  fillette  donnait  aux  audi- 
teurs émerveillés  l'illusion  d'entendre  une  minuscule 
cantatrice. 

A  quinze  ans,  elle  fit  ses  débuts  dans  la  composi- 
tion, en  écrivant  des  romances  jugées  dignes  d'être 
insérées  dans  les  journaux  spéciaux  créés  par  la 
vogue  du  genre,  entre  autres  dans  le  Journal  d'A- 
riettes d'Antoine  Bailleux,  professeur  et  composi- 
teur, devenu  marchand  de  musique. 

En  1794,  on  la  maria,  sans  trop  la  consulter,  à 
un  savant  professeur  de  grec  au  Collège  de  France; 
bientôt,  les  incompatibilités  de  caractère  devinrent 
si  vives,  qu'il  fallut  recourir  à  la  séparation.  Sophie 
Gail  abandonna  l'austérité  du  foyer  conjugal  pour 
retourner  à  la  joie  de  briller  dans  les  réunions 
mondaines  par  ses  talents,  par  son  esprit  et  par 
sa  jeunesse. 

Les  succès  de  salon  ne  lui  suffisant  plus,  elle  par- 
tit pour  donner  des  concerts  dans  les  provinces 
méridionales  de  la  France  et  en  Espagne.  Elle  en 
revint  décidée  à  se  consacrer  tout  entière  à  la  mu- 
sique, car  les  applaudissements  qui  l'avaient  partout 
accueillie  lui  donnèrent  en  son  talent  une  confiance 
dont  jusque-là  elle  avait  manqué,  parce  qu'elle  était 
assez  sage  pour  se  défier  des  flatteries  de  son  entou- 
rage. 

La  vogue  de  quelques-unes  de  ses  romances  l'incita 
à  s'élever  jusqu'à  la  composition  dramatique.  Elle 
écrivit  d'abord  deux  airs  pour  un  drame,  Montoni, 
représenté  au  théâtre  de  la  Cité,  puis  un  opéra  eu  un 
acte,  représenté  dans  un  salon. 

Méhul  s'intéressa  à  ces  premiers  essais,  dont  l'inex- 
périence n'était  point  sans  promesse.  Oubliant  alors 
pour  un  temps  qu'elle  était  adulée  par  les  hommes 
les  plus  illustres,  qu'elle  séduisait  par  sa  physiono- 
mie animée,  par  son  esprit  souple,  par  ses  reparties 


ingénieuses,  Sophie  Gail  se  retira  dans  le  travail  et 
se  livra  à  de  patientes  études  musicales  sous  la  direc- 
tion de  Fétis,  de  Paër  et  de  Neukorom. 

La  représentation  au  théâtre  Feydeau,  en  1813,  de 
son  opéra-comique  en  un  acte,  les  Deux  Jaloux,  fut, 
par  son  grand  succès ,  la  récompense  de  son  effort 
courageux.  C'était  la  première  fois  qu'une  femme 
triomphait  véritablement  au  théâtre;  aussi  la  victoire 
fut-elle  très  retentissante. 

On  se  souvinttdes  échecs  éprouvés  par  les  femmes 
compositeurs  qui,  avant  elle,  avaient  osé  briguer  la 
gloire  dramatique  :  M*^*  de  la  Guerre,  en  1694,  avec 
un  opéra  en  cinq  actes,  Céphale  et  Procris;  M"« 
Duval,  en  1750,  avec  un  opéra- ballet,  les  Génies; 
M*n«  Louis,  en  1758,  avec  un  opéra-comique  en  un 
acte.  Fleur  d*épine;  M"*  Devinnes,  en  1800,  avec  un 
opéra  en  un  acte,  la  Ceinture  de  Vénus;  M™*  Simon 
Gandeille,  en  1807,  avec  un  opéra-comique  en  deux 
actes,  Ida  ou  VOrpheline  de  Berlin;  puis  M^^^'de  Zède 
et  Lucile  Grétry,  la  fille  de  l'auteur  de  Richard  Cœur 
de  lion,        , 

Le  succès  de  l'opéra-comique  les  Det^r  Jo/ottr  appa- 
rut comme  une  revanche  du  sexe  féminin,  et  Sophie 
Gail  devint  célèbre. 

Les  opéras-comiques  Af*^*  de  Launay  à  la  Bastille, 
Angéla  ou  l'Atelier  de  Jean  Cousin,  en  collaboration 
avec  Boîeldieu,  et  la  Héprise,  représentés  en  1813  et 
en  1814,  n'ajoutèrent  rien  à  sa  réputation;  mais,  en 
1816,  la  réussite  complète  de  son  opéra-comique  la 
Sérénade  lui  valut  une  renommée  encore  plus  glo- 
rieuse. 

Mis  en  musique  par  Sophie  Gail  sur  une  pièce 
écrite  par  une  femme  qui  avait  illustré  dans  le  roman, 
et  aussi  dans  la  romance,  un  nom  presque  homo- 
nyme, Sophie  Gay,  l'opéra-comique  la  Sérénade  mé- 
rita, autant  pour  les  qualités  de  la  partition  que 
pour  les  qualités  du  livret,  une  vogue  qui  se  maintint 
au  cours  de  nombreuses  représentations  et  qui 
affirma  définitivement,  par  une  double  victoire,  que 
le  triomphe  dans  le  genre  opéra-comique  n'était 
point  inaccessible  au  génie  féminin. 

Quelques  années  plus  lard,  Sophie  Gay  devait  ren- 
dre encore  plus  certaine  cette  affirmation  en  écrivant 
pour  Paêr  le  livret  du  Maître  de  Chapelle.  Mais  Sophie 
Gail  ne  put  ajouter  à  son  succès  de  la  Sérénade^, 

Le  souci  de  rechercher  la  gloire  de  compositeur 
dramatique  ne  lui  avait  pas  fait  renoncer  au  genre 
de  ses  débuts.  Elle  avait  publié  un  nombre  considé- 
rable de  romances  et  de  nocturnes  à  deux  voix, 
parmi  lesquelles  étaient  devenus  populaires,  même 
en  dehors  de  la  France  :  la  Jeune  et  Charmante  ha^ 
belle.  Heures  du  Soir,  Celui  qui  sut  toucher  mon  casur, 
romance  tyrolienne.  N'est-ce  pas  elle?  Vous  qui  priez, 
priez  pour  moi,  romance  composée  sur  les  derniers 
vers  écrits  par  le  poète  Millevoye,  Mœris,  dont  Sophie 
Gail  avait  écrit  le  poème  et  la  musique. 

Peu  après  le  succès  de  son  opéra-comique,  elle 
était  allée  à  Londres  interpréter  ses  romances;  puis 
sa  liaison  avec  une  cantatrice  fameuse,  M"^'  Catalam, 
l'avait  entraînée  jusqu'en  Allemagne,  où  les  concerts 
donnés  en  commun  se  poursuivaient  dans  l'enthou- 
siasme, lorsque  la  parole  imprudente  d'un  prince 
allemand  vint  les  interrompre  en  brisant  l'union  des 
deux  amies.  11  avait  dit  un  jour,  sans  prendre  garde 
au  voisinage  de  M°^*  Catalani  : 

«c  J'aime  écouter  la  cantatrice,  mais  je  préfère  cau- 
ser avec  la  femme  compositeur.  » 

1.  Un  fils  de  Sophie  Gail  épousa  une  6IIe  de  Sophie  Gay.  La  famill» 
est  représentée  aujourd'hui  par  H**  Léonie  Detroyat. 
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Et,  lasse  de  scènes  de  jalousie,  Sophie  Gail  était 
reyenoe  à  Paris.  Elle  s'apprêtait  à  faire  représenter 
un  nouvel  ouvrage  au  théâtre  Feydeau,  lorsqu'elle 
succomba  aux  atteintes  d'une  maladie  de  poitrine,  le 
24  juillet  1849,  dans  sa  quarante-quatrième  année. 

Ses  obsèques  réunirent  à  la  foule  de  ses  admira- 
teurs les  notabilités  des  lettres  et  des  arts,  et,  en  pré- 
sence de  l'assistance  sincèrement  émue,  son  éloge 
funèbre  fut  prononcé  par  Facadémicien  Lemontey. 
Encore  plus  que  par  son  œuvre,  trop  fragile  pour 
durer  longtemps,  et,  en  outre,  interrompu  à  l'heure 
de  la  maturité  du  talent,  Sophie  Gail  était  digne, 
par  l'énergie  de  son  caractère  et  par  la  supériorité 
de  son  intelligence,  des  solennels  hommages  rendus 
à  sa  mémoire. 

Celte  glorification  que  lui  firent  ses  contempo- 
rains, au  lendemain  de  sa  mort,  peut  nous  sembler 
exagérée;  mais  il  convient  de  se  souvenir  qu'ayant 
su  s'élever,  dans  l'art  auquel  sa  vie  avait  été  vouée, 
à  un  point  qu'aucune  femme  n'avait  encore  atteint, 
elle  méritait  qu'on  attirât  l'attention  sur  le  bel  exem- 
ple de  volonté  qu'elle  avait  donné. 

6.  —  L.-II.  Pmdher* 

Louis-Barthélémy  Pradher  est  né  à  Paris  le  18 
décembre  1781.  Fils  d'un  professeur  de  violon  réputé, 
il  fut  tout  naturellement  porté  vers  la  musique.  Dès 
l'âge  de  huit  ans,  il  en  commença  l'étude  avec  son 
oncle  Lefèvre,  chef  d'orchestre  de  l'Opéra- Comique, 
puis  il  entra  à  l'École  royale  de  musique,  où  il  reçut 
les  leçons  de  Gobert  pour  le  clavecin.  Les  cours 
de  l'École  ayant  été  interrompus  à  la  chute  de  la 
royauté,  il  fut  confié  pendant  deux  ans  par  le  gou- 
vernement, ainsi  que  son  condisciple  Boëly,  qui 
devint  un  célèbre  organiste,  aux  soins  de  M^»*  de 
Montgeroult,  dame  de  l'aristocratie  que  son  admi- 
rable talent  de  virtuose  et  de  professeur  avait  sau- 
vée de  l'émigration. 

A  la  fondation  du  Conservatoire,  il  fut  rappelé  par 
son  maître  Gobert,  qui  avait  été  réintégré  dans  son 
enseignement,  et,  en  1798,  il  obtenait  le  !«'  prix  de 
piano.  11  étudia  ensuite  l'harmonie  dans  la  classe 
de  Berton,  le  contrepoint,  la  fugue,  la  composition, 
dans  celle  de  Méhul. 

En  1800,  il  abandonna  le  Conservatoire  et  épousa 
la  fille  du  compositeur  Philidor,  mort  cinq  années 
avanL 

En  1800,  la  publication  de  la  romance  Bouton  de 
Rose,  sur  une  poésie  de  la  princesse  de  Saim,  qui 
portait  alors  un  nom  moins  solennel,  celui  de  M">« 
Pipelet,  valut  à  Pradher  une  précoce  renommée,  à 
laquelle  s'ajoutèrent  bientôt  ses  succès  de  virtuose 
dans  les  salons  et  dans  les  concerts. 

Nommé  après  concours,  en  1802,  à  la  mort  de 
Hyacinthe  Jadin,  professeur  de  piano  au  Conserva- 
toire, Pradher  forma  de  remarquables  élèves,  comme 
Henri  et  Jacques  Herz,  Rosellen.  Sa  classe  triompha 
dans  tous  les  concours,  et  la  réputation  de  son  ensei- 
goemeut  lui  mérita  la  faveur  de  Louis  XVIU,  qui 
l'attacha  à  sa  chapelle  et  &  sa  musique  particulière  ; 
la  faveur  de  Charles  X,  qui  le  maintint  dans  ce  poste 
envié  et  le  décora  de  la  Légion  d'honneur;  la  faveur 
de  Louis-Philippe,  qui  lui  confia  l'éducation  musicale 
de  ses  enfants. 

Après  vingt-cinq  années  d'enseignement  au  Con- 
servatoire, Pradher  prit  sa  retraite,  léguant  à  son 
successeur  Zimmermann  une  classe  dont  la  brillante 
destinée  devait  se  continuer  indéfiniment,  car  à  Zim- 


mermann succéda  Marmontel,  et  &  Marmontel  Dié- 
mer,  qui  en  assure  actuellement  la  glorieuse  tradi- 
tion. 

Tout  en  enseignant  le  piano,  Pradher  n'avait  pas 
renoncé  à  la  composition.  Ses  nombreuses  romances, 
qui  furent  réunies  en  vingtKleux  recueils;  ses  opéras- 
comiques,  le  Voisinage,  le  Chevalier  dHndustrie,  la 
Folie  musicale,  l'Emprunt  secret,  le  Philosophe  en 
voyage,  Jenny  la  Bouquetière,  les  Enlèvements  im- 
promptus, représentés  de  1800  â  1824;  ses  composi- 
tions pour  piano  ou  pour  instruments  à  cordes,  lui 
valurent  une  notoriété  très  grande,  dont  il  eût  pu 
profiter  pour  s'élever  encore  plus  haut,  si  ses  goAts 
très  modestes  ne  l'avaient  poussé  à  abandonner  Paris 
pour  vivre  paisiblement  en  province  les  vingt  der- 
nières années  de  sa  vie. 

Veuf  de  sa  première  femme  en  1829,  il  avait  épousé 
en  secondes  noces  M'*«  Félicité  More,  fille  d'un  direc- 
teur de  théâtre  du  Midi,  qui  avait  débuté  à  la  scène 
dès  l'âge  de  cinq  ans,  dans  le  rôle  de  Jeannette  du 
Déserteur,  et  qui  d'enfant  prodige  était  devenue  Tune 
des  artistes  les  plus  applaudies  de  TOpéra-Comique,. 
l'interprète  recherchée  par  les  compositeurs  les  plus 
célèbres,  par  Auber  pour  créer  Fra  Diavolo,  par  Adam 
pour  créer  le  Chalet, 

Quelques  années  après  les  bouleversements  de  la 
révolution  de  1830,  Pradher  et  M»«  Pradher-More, 
abandonnant  le  Conservatoire  et  l'Opéra-Comique, 
partirent  à  l'étranger  donner  quelques  concerts,  puis 
ils  se  fixèrent  h  Toulouse,  où  l'activité  toujours  jeune 
de  Pradher  s'employa  &  la  fondation  d'un  Conserva- 
toire devenu  florissant  après  lui. 

Retiré  à  Gray,  dans  la  Haute-Saône,  où  habitait 
la  famille  de  sa  femme,  Pradher  y  mourut  en  1843. 
On  l'avait  presque  oublié  à  Paris,  et  sa  mort  ne  fit 
pas  grand  bruit  dans  le  monde  musical.  Sa  femme 
lui  survécut  pendant  près  de  quarante  ans;  elle  dis- 
parut elle  aussi  sans  éclat. 

Il  ne  reste  plus  de  l'œuvre  de  Pradher  que  quel- 
ques romances;  mais  les  musiciens  peuvent  se  sou- 
venir avec  reconnaissance  qu'il  fut  un  vaillant  ser- 
viteur de  la  musique  par  la  probité  et  le  dévouement 
de  sa  carrière  de  professeur  au  Conservatoire  de 
Paris  et  par  son  souci  de  décentralisation  artistique, 
auquel  nous  devons  la  fondation  du  Conservatoire 
de  Toulouse. 

1.  —  J.-X.*F*  BlAiigliil. 

Joseph-Marie-Félix  Blangini  est  né  à  Turin  le  18  no- 
vembre 1781.  Son  père  détestait  la  musique  au  point 
de  s'enfuir  quand  on  en  faisait  dans  sa  maison  ;  mais 
il  avait  l'humeur  assez  procédurière  pour  se  désinté- 
resser de  tout  ce  qui  n'était  point  la  chicane  et  s'a- 
donner, avec  autant  d'activité  que  d'inconscience,  à 
la  dilapidation  de  sa  fortune  en  frais  de  justice.  Aussi 
négligea-t-il  de  s'opposer  à  ce  que  son  fils  fût,  à  la 
cathédrale  de  Turin,  le  meilleur  élève  du  maître  de 
chapelle. 

Ce  désintéressement  permit  au  jeune  Blangini  de 
devenir  un  excellent  violoncelliste,  de  débuter  dans 
la  composition  dès  l'âge  de  12  ans  et  d'être  en  état, 
quatre  ans  avant  sa  vingtième  année,  de  subvenir, 
par  l'exercice  de  son  talent,  â  ses  besoins,  â  ceux 
de  sa  mère  et  de  ses  sœurs,  lorsque  son  père  mourut 
après  avoir  achevé  la  dissipation  du  patrimoine 
familial,  et  lorsque  Tenvahissement  du  Piémont  par 
les  armées  françaises,  en  1799,  rendit  nécessaire  la 
fuite  vers  un  pays  étranger  hospitalier. 
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Sur  le  cPQDeil  île  la  prioeesse  Félicité  de  Savoie,  la 
famille  Blangini  avait  décidé  de  s'établir  «i  France, 

à  Paris.  La  mère,  les  trois  filles  et  les  deux  fils  parti- 
rent, emportant  le^peu  qui  restait  de  leur  richesse 
disparue.  La  voiture  qui  les  portait  fut  attaquée, 
avant  de  parvenir  à  la  frontière,  par  des  brigands 
qui  ne  laissèrent  aux  fugitifs  que  la  vie.  L'exode 
jusqu'à  Paris  élait  désormais  impossible;  mais  Félix 
Blangini  ne  tarda  point  à  relever  les  siens  du  décou- 
ragement où  les  avait  jetés  Taventure. 

Avec  deux  de  ses  sœurs,  Tune  qui  jouait  du  violon, 
Tautre  qui  chantait,  il  organisa  des  concerts  dans  les 
villes  du  Midi,  à  Marseille,  à  Montpellier,  à  Lyon  et 
jusqu'en  Suisse;  en  quelques  mois,  les  moyens  de 
gagner  Paris  furent  trouvés. 

Dès  l'arrivée  à  Paris,  Blangini  alla  se  présenter  au 
Conservatoire  et  fit  valoir  son  talent  de  pianiste  en 
présence  du  jury  d'examen.  A  l'unanimité  on  Tadmil, 
en  lui  donnant  même  la  faculté  de  choisir  entre  les  dif- 
férentes classes  de  piano  celle  dont  il  préférait  devenir 
l'élève!  Ce  fut  pour  lui  une  déconvenue...  cariln'avaii 
point  douté  un  seul  instant  qu'on'  pût  lui  proposer 
autre  chose  qu'une  place  de  professeur.  Mais  il  s'en 
remit  vite. 

Dans  l'hôtel  où  il  s'était  installé  avec  toute  sa  fa- 
mille, habitait  une  vieille  grande  dame,  la  marquise 
de  Saint-Simon,  qui,  habillée  à  la  Pompadour,  fidèle 
à  Tépinette  et  à  la  musique  de  Lulli  çt  de  Rameau, 
évitait  jalousement  toute  fréquentation  avec  ses  voi- 
sins. £n  faveur  de  Blangini,  qui,  comme  elle,  donnait 
tout  son  temps  à  la  musique,  elle  adoucit  la  sévérité 
de  sa  solitude  et  lui  permit  de  venir  parfois  la  dis- 
traire de  l'isolement  où  son  attachement  au  passé  se 
complaisait.  Elle  s'intéressa  à  Blangini  et  se  plut  à 
lui  enseigner  la  science  du  monde  et  l'art  des  belles 
façons. 

Cette  éducation  ne  devait  point  être  inutile  à  Blan- 
gini, car  le  succès  de  concerts  donnés  avec  ses  sœurs, 
en  1799,  et  celui  de  ses  premières  romances,  publiées 
en  4800,  lui  ouvrirent  les  salons  aristocratiques,  où 
il  sut  plaire  autant  par  ses  manières  charmantes  que 
par  sa  musique  gracieuse. 

En  1802,  il  fit  ses  débuts  au  théâtre  en  écrivant  les 
deux  derniers  actes  d'un  opéra-comique,  la  Fausse 
Duègne,  que  le  compositeur  Della-Maria  avait  laissé 
inachevé.  Le  succès  fut  médiocre;  mais  en  même 
temps  sa  romance  II  est  trop  tard,  chantée  dans  toute 
la  France  et  répandue  jusqu'en  Sibérie,  lui  assurait 
une  grande  notoriété,  qu'il  s'appliqua  à  développer  en 
composant  d'innombrables  romances  et  nocturnes,  la 
plupart  à  plusieurs  voix,  dont  il  ne  dédaignait  point 
de  se  faire  l'interprète,  et  qui  lui  valurent  de  deve- 
nir le  professeur  de  chant  de  toutes  les  femmes  à  la 
mode,  renommées  pour  leur  naissance,  leur  beauté 
ou  leur  esprit.  U  lui  fallut  déployer  une  activité  exces- 
sive. Dix  salons  le  réclamaient  le  même  soir,  et  il  ne 
pouvait  éviter  d'aller  dans  un,  quand  il  était  allé  dans 
un  autre,  sous  peine  de^faire  pleurer  de  beaux  yeux. 
Car  certaines  de  ses  élèves,  au  cœur  très  tendre,  se 
seraient  alarmées  d'une  trop  longue  visite  dans  un 
autre  salon  que  le  leur,  ou  de  trop  longs  nocturnes  à 
deux  voix  chantés  avec  une  autre  partenaire  qu'elles. 

Peu  à  peu,  la  vogue  de  ses  romances  el  de  ses 
nocturnes  se  répandit  partout,  jusque  dans  la  rue,  et 
il  fut  exposé  à  ne  pouvoir  se  soustraire  à  l'obsession 
de  [sa  musique.  Dans  un  article  de  la  Revue  de 
Paris,  consacré  à  Blangini,  Arsène  Houssaye  a  ra- 
conté qu'il  lui  demanda  un  jour  : 

u  Pourquoi  avez-vous  l'habitude  de  vous  boucher 


de  temps  en  temps  les  oreilles?  —  C'est  un  «omre- 
nir  d'un  certain  temps  de  ma  vie  où  je  ne  pouvais 
faire  un  pas  sans  entendre  ma  musique ,  »  répondit 
Blangini. 

En  1805,  le  désir  de  se  reposer  de  Paris  en  voya- 
geant le  conduisit  à  Munich,  où  le  duc  de  Saxe- 
Cobourg  le  nomma  maître  de  chapelle  et  où  tous  les 
grands  personnages  se  disputèrent  ses  leçons.  Quand 
il  fut  las  de  compliments,  il  revint  à  Paris  avec  l'in- 
tention de  triompher  au  théâtre  comme  il  avait 
triomphé  dans  les  salons. 

Il  fit  représenter,  à  l'Opéra,  Ifepktali,  opéra  en 
3  actes,  dont  le  succès  fut  assuré  par  quelques  heu- 
reuses mélodies,  entre  autres  celle  de  Tair  Votre 
cœur  est-il  inflexible?  que  Méhul  jugeait  admirable; 
puis  il  donna  au  théâtre  Feydeau  plusieurs  opéras- 
comiques  qui  ne  réussirent  pas.  Bientôt  découragé 
par  ses  essais  infructueux,  le  compositeur  abandonna 
son  rêve  de  gloire  dramatique,  pour  retourner  à  la 
romance  et  au  nocturne  à  deux  voix. 

Ia  cour  de  Napoléon  était  alors  à  l'apogée  de  sa 
splendeur.  Le  talent  de  Blangini  était  sympathique 
au  grand  maître  des  cérémonies,  le  comte  de  Ségur,  au 
premier  ministre,  Talleyrand,  à  Napoléon  lui-méoie; 
aussi  fut-il  convié  &  toutes  les  fêtes.  Il  y  rencontra 
la  sœur  de  Napoléon,  femme  du  prince  Borghèse, 
la  belle  et  insouciante  Pauline,  qui,  «  séduite  autant 
par  ses  yeux  que  par  sa  musique  »,  le  nomma  direc- 
teur de  sa  musique  particulière,  afin  de  mieux  acca- 
parer l'artiste  et  de  le  posséder  toujours  près  d'elle. 
Bientôt,  sans  souci  du  qu'en  dira-t-on,  elle  l'emmena 
à  Nice,  où,  loin  du  mari,  l'amoureuse  princesse  et  le 
galant  musicien  vécurent  des  mois  délicieux.  Napo- 
léon, scandalisé  d'un  léte-â-tête  trop  longtemps 
prolongé,  voulut  interrompre  le  duo  en  rappelant  à 
Paris  Blangini,  qui,  par  crainte  du  ressentiment  de 
l'empereur,  s'apprêtait  à  obéir  immédiatement.  Mais 
la  princesse  Pauline  empêcha  son  départ. 

«  J'improvise,  lui  dit-elle,  les  paroles,  et  vous  la  mu- 
sique d'un  nocturne  qui  ne  regarde  pas  Sa  Majesté 
mon  frère  ;  je  ne  céderai  qu'à  laforce  des  baïonnettes.  » 

Elle  dut  céder  à  l'obligation  de  revoir  son  mari, 
envoyé  â  Nice  par  la  volonté  de  Napoléon;  et  Blan- 
gini, emportant  l'ineiTaçable  souvenir  des  jours  de 
bonheur,  parvint  à  Paris  au  moment  où  l'empereur 
organisait  pour  son  frère  Jérôme  le  royaume  de 
Westphalie. 

On  le  choisit  pour  être  directeur  de  la  musique  du 
nouveau  souverain.  Il  partit  pour  Gassel  et  y  séjourna 
jusqu'aux  désastres  de  1814,  qui  entraînèrent  la  chute 
de  Jérôme. 

Revenu  à  Paris  pendant  les  Cent-Jours,  il  dut  à  la 
protection  de  la  duchesse  de  Berri  de  pouvoir  y 
demeurer  sous  la  Restauration  et  de  bénéficier  des 
faveurs  de  Louis  XVIU.  En  1817, il  fut  uommésurin- 
tendant  de  la  chapelle  du  roi  et  professeur  de  chant 
au  Conservatoire  ;  quelques  années  après,  il  reçut  des 
titres  de  noblesse,  la  décoration  de  la  Légion  d'hon- 
neur, la  naturalisation  française,  et,  pour  compléter 
son  bonheur,  il  épousa  la  fille  d'un  financier.  Le  suc- 
cès lui  était  demeuré  fidèle,  et,  par  la  vogue  persis- 
tante de  ses  romances,  il  avait  pris  place  â  côté  des 
maîtres  contemporains  les  plus  illustres;  aussi  fut-il 
désigné,  en  1823,  lorsque  l'élite  des  musiciens  de  la 
capitale  fut  appelée  à  former  un  corps  de  musique 
attaché  à  l'état-major  de  la  garde  nationale.  Il  eut 
l'occasion  d'y  constater  que  «  les  plus  habiles  géné- 
raux réunis  ne  formeraient  peut-être  pas  une  com- 
pagnie de  bons  soldats»,  comme  le  prouve  une  aneo- 
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dote  qu'il  a  racontée  dans  ses  Souvenirs,  publiés  en 
1834  par  Maxime  de  Villemarest  : 

«  ...  Avec  Gatel,  je  fus  nommé  sergent  ayant 
grade  de  sous-lieutenant;  j*allai  plusieurs  fois  me 
mêler  à  ce  corps  de  musique ,  composé  en  majeure 
partie  des  célébrités  du  Conservatoire.  Le  célèbre 
violoniste  Baillot  y  tenait  le  triangle  ;  cela  peut  donner 
une  idée  du  reste;  un  professeur  de  violoncelle  était 
chargé  de  la  grosse  caisse.  Ce  corps  d*élite,  s*il  en  fut 
jamais,  marchait  sous  les  ordres  de  son  capitaine 
Chérubin!,  ayant  pour  lieutenants  Berton  et  Paër. 

«  Un  jour  que  nous  étions  sur  la  place  du  Carrousel, 
en  tête  de  la  légion  de  service,  on  exécutait,  comme 
de  coutume,  la  marche  des  Deux  Journées,  opéra  de 
Gherubini...  que  le  bon  goût  du  capitaine  lui  faisait 
toujours  choisir.  J^entendis  derrière  moi  des  gardes 
nationaux  qui  murmuraient  dans  leurs  rangs  :  «  Il  est 
impossible  de  marcher  en  mesure  avec  de  pareils 
musiciens!...  » 

Il  ne  manquait  à  Blangini,  pour  n'avoir  plus  rien  & 
ambitionner,  que  de  remporter  au  théâtre  un  succès 
définitif. 

Il  s'efforça  de  le  rechercher  au  théâtre  Feydeau, 
aux  Nouveautés,  aux  Variétés;  mais  la  révolution  de 
1830  vint  avant  qu'il  pût  ajouter  à  sa  gloire  de  com- 
positeur de  romances  le  couronnement  d*une  œuvre 
de  théâtre  triomphante.  Et  alors,  avec  le  changement 
de  régime,  disparut  son  bien-être!  11  perdit  le  béné- 
fice de  ses  places,  et  la  faillite  d'une  banque  anéantit 
ses  économies.  Avec  le  changement  de  mœurs  dispa- 
rut sa  gloire.  On  se  lassa  de  ses  romances  et  de  ses 
nocturnes,  de  ses  petites  œuvres  seulement  élégantes, 
qui  avaient  réjoui  une  génération  dont  la  noncha- 
lance allait  faire  place  aux  ardeurs  du  romantisme. 

Lorsqu'il  mourut,  le  18  décembre  1841,  il  était 
devenu  si  oublié,  si  détaché  de  la  gloire,  que  ses  der- 
niers jours  avaient  été  remplis  par  la  préoccupation 
d*être  nommé  adjoint  au  maire  dans  une  petite 
commune  de  la  Beauce,  et  que,  pendant  les  dernières 
années  de  sa  vie,  comme  jadis  le  vieux  poète  Bense- 
rade,  réduit  à  faire  la  confidence  de  ses  vers  mépri- 
sés aux  murs  de  sa  chambre,  sur  lesquels  il  écrivait 
aTec  du  charbon,  Blangini  avait  dû  se  consoler  de 
rindlfférence  où  il  était  tombé,  en  faisant  la  confi- 
dence de  ses  dernières  mélodies  à  son  violoncelle. 

Sentant  que  son  œuvre  était  condamné  à  Toubli, 
il  ne  voulut  pas  que  quelque  chose  de  lui-même  sur- 
vécût aux  grandes  dames  qu'il  avait  charmées,  et, 
avant  de  mourir,  il  brisa  son  violoncelle. 

8.  —  La  relae  Horteose» 

Hortense-Eugénie  de  Beauharnais  est  née  à  Paris  le 
iO  avril  1783.  Son  père,  le  vicomte  Alexandre  de  Beau- 
harnais,  et  sa  mère,  Joséphine  Tascher  de  la  Pagerie, 
étaient  originaires  de  la  Martinique. 

Jusqu'à  l'âge  de  onze  ans,  elle  eut  une  existence  uni- 
formément heureuse  dont  l'avenir  paraissait  devoir 
être  toujours  souriant,  car  le  monde  privilégié  de 
l'aristocratie  lui  était  ouvert  par  droit  de  naissance, 
et  elle  était  destinée  à  s'y  élever  très  haut  par  ses 
extraordinaires  qualités  de  grâce,  d'intelligence  et 
d'esprit,  que  sa  tante  et  marraine  proclamait  en  l'ap- 
pelant sa  <c  Céleste  Filleule  ». 

Mais,  dès  les  premiers  bouleversements  de  la  Ré- 
ToluUon,  elle  fut  arrachée  à  la  quiétude  et  jetée,  pour 
quarante-trois  années,  dans  l'agitation  d'une  nouvelle 
vie,  où  elle  dut  expier  la  gloire  de  marquer  sa  place 
dans  l'histoire,  comme  fille  d'impératrice,  épouse  de 


roi  et  mère  d'empereur,  en  éprouvant  les  pires  dou- 
leurs qui  peuvent  atteindre  une  jeune  fille,  une  épouse, 
une  mère... 

La  musique  tint  une  grande  place  dans  la  vie  de  la 
reine  HOrtense;  elle  consacra  tous  ses  loisirs  à  la 
composition  de  romances  qui  restent  comme  un  écho 
des  tristesses  et  des  joies  de  sa  vie.  L'ambition  d'é- 
crire une  grande  œuvre  ne  lui  vint  jamais;  elle  se 
borna  à  exprimer  en  de  légères  compositions  les  ten- 
dresses de  ses  rêves,  les  désillusions  de  son  cœur,  les 
fiertés  de  son  âme  chevaleresque.  Aussi  n'a-l-elle 
point  de  place  dans  les  recueils  d'histoire  musicale. 

Seul,  le  critique  Scudo,  qui  vivait  au  temps  où  la 
piété  du  fils  s'efl'orçait  de  ressusciter  les  œuvres  de 
la  mère,  a  consacré  à  la  reine  Hortense  musicienne 
quelques  lignes  qui  résument  tout  ce  qui  a  été  écrit 
sur  ce  sujet  : 

«Au  milieu  des  splendeurs  de  l'Empire,  au  milieu 
de  ce  bruit  d'armes  et  de  conquêtes,  on  vit  une  femme 
charmante,  une  reine  comme  il  y  en  eut  autrefois 
sous  les  Valois,  qui  joignait  au  prestige  de  la  gran- 
deur les  grâces  de  la  personne  et  le  goût  des  talents 
aimables.  Blonde,  bonne  et  tendre,  la  reine  Hortense 
réunissait  dans  son  hôtel  tout  ce  qu'il  y  avait  d'artis- 
tes distingués,  de  poètes,  de  musiciens  et  d'hommes 
de  loisir  que  le  tourbillon  des  afiiaires  n'avait  point 
absorbés.  Là,  on  causait  beaucoup  de  galanterie,  de 
théâtre,  de  peinture  et  surtout  de  musique.  Lors- 
qu'un sentiment  doux  ou  pénible,  une  espérance  ou 
un  regret,  traversaient  le  cœur  de  la  reine,  elle  se 
mettait  au  piano  et  cherchait  à  exprimer,  dans  une 
mélodie  simple  et  naïve,  les  soucis  dont  son  âme  était 
pénétrée.  Léchant  une  fois  trouvé,  on  le  communi- 
quait aux  invités  avec  liberté  entière  de  blâmer  ou 
d'approuver,  puis  on  le  passait  à  Plantade  ou  à  Car- 
bonnel  pour  qu'ils  fissent  un  accompagnement. 

«  Les  choses  se  passaient,  chez  la  reine  Hortense, 
absolument  comme  aux  xu'  et  xiii^  siècles,  alors 
qu'une  noble  châtelaine  allait  chez  un  harmoniseur, 
ou  musicien  de  profession,  faire  noter  la  romance 
que  l'amour  lui  avait  inspirée.  On  pense  bien  que 
celles  de  la  reine  Hortense  étaient  recherchées  des 
amateurs.  On  les  chantait  dans  tous  les  salons,  et 
les  orgues  de  Barbarie  les  faisaient  retentir  dans  tous 
les  carrefours  de  l'Europe. 

«  C'est  à  la  reine  Hortense  qu'on  doit  le  premier 
album  de  romances  qui  ait  été  publié  en  France; 
c'est  elle  qui  eut  l'idée  de  mettre  un  dessin  en  regard 
de  chaque  romance  et  de  traduire  par  le  crayon  la 
pensée  du  poète  et  du  musicien.  >» 

Pour  rendre  complet  ce  portrait  de  la  reine  Hor- 
tense musicienne,  il  reste  à  ajouter  que  sa  gloire 
d'avoir  eu  du  succès  ne  fut  pas  épargnée  par  la  jalou- 
sie; sa  carrière  de  musicienne,  bornée  à  la  romance, 
apparaît  ainsi  comme  la  miniature  de  la  carrière  d'un 
grand  musicien. 

On  prétendit,  en  efiet,  que  la  reine  musicienne 
n'était  pas  l'auteur  de  la  plus  célèbre  de  ses  roman- 
ces, Partant  pour  la  Syrie,  qui  reste  le  type  de  la 
romance  sentimentalement  belliqueuse,  et  on  l'attri- 
bua au  professeur  de  harpe  de  l'impératrice  José- 
phine, Dalvimare.  Mais  les  Mémoires  du  temps  font 
justice  do  ce  dénigrement. 

On  sait  que  cette  romance,  maintenant  délaissée, 
a  eu  une  destinée  fameuse  :  sous  la  Restauration, 
elle  servit  de  ralliement  aux  bonapartistes  et  devint 
un  chant  séditieux;  sous  le  deuxième  Empire,  elle 
fut  l'hymne  patriotique  que,  pendant  dix-huit  ans, 
le  pays  tout  entier  chanta. 
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ÉCOLE  ROMANTIQUE  FRANÇAISE 

de  1815  à  1887 
Par  V.  DEBAY  et  P.  LOGARD 


PREAMBULE 

Enfermés  que  noas  sommes  dans  les  bornes  néces- 
saires que  noas  impose  le  plan  de  cet  ouvrage,  nous 
apportons  ici,  sous  le  tilre  d'école  romantique  fran- 
çaise, le  résumé  historique  d'une  période  plutôt  que 
l'étude  complète  d'une  école.  Des  dates  limitent  notre 
travail,  et  les  influences  ne  connaissent  pas  ces  divi- 
sions du  temps.  Une  même  époque  voit  toujours  la 
lutte  de  deux  ou  plusieurs  esthétiques  contraires, 
semblables  à  des  courants  opposés,  dont  l'un  se  retire 
tandis  que  Tautre  afflue.  En  toutes  choses,  dans  tous 
les  domaines,  il  y  a  les  hommes  attachés  aux  tradi- 
tions et  ceux  qui  tentent  de  s'en  libérer.  En  art,  les 
uns  restent  fidèles  au  passé,  les  autres  s'efforcent 
d'exprimer,  par  des  formes  nouvelles,  ou  des  rdves 
anciens  ou  l'idéal  et  la  réalité  de  leur  temps.  On 
appelle  classiques  les  premiers,  les  autres  sont  tour  à 
tour  romantiques,  symbolistes  ou  naturalistes.  Un 
éclectisme  pratique  et  conciliant  parvient  quelquefois 
à  fusionner  ces  tendances  diverses  pour  n'apporter 
que  des  œuvres  transitoires  dont  le  génie,  par  ses 
coups  d'audace  et  avec  sa  manière  personnelle  de 
sentir  et  de  rendre,  met  à  néant  les  habiletés  sans 
conviction.  En  matière  artistique  rien  ne  se  recom* 
mence»  mais  tout  se  continue. 

Le  romantisme  que  nous  verrons  éclore  dans  la 
musique  française  fut  chez  nous  ce  qu'il  se  manifesta 
en  Allemagne,  une  révolution  qui  suivit  de  près  le 
mouvement  littéraire.  Nos  classiques  avaient  produit 
des  chefs-d'œuvre  où  le  sentiment  et  sa  traduction 
lyrique  obéissaient  aux  lois  austères  de  la  raison. 
Mais  leurs  règles,  dictées  par  la  logique,  parurent 
bien  étroites  aux  esprits  tourmentés  qui  naquirent  ou 
se  formèrent  pendant  et  après  les  événements  dont 
l'Europe  et  la  France  surtout  avaient  été  le  théàtire  à 
la  fin  du  xviiP  siècle  et  à  Torée  du  six*.  Les  imagi- 
nations connaissaient  maintenant  le  désordre  qui 
avait  régné  dans  le  monde  bouleversé.  Elles  faisaient 
d'autres  rêves  que  ceux  dont  s'étaient  nourris  leurs 
devanciers.  Pour  les  distraire  des  réalités  souvent 
brutales  et  de  l'inquiétude  qu'avaient  partout  laissée 
les  changements  de  régime  et  de  mœurs,  il  leur  fal- 
lait en  art  des  émotions  plus  fortes  et  neuves  avant 
tout.  On  était  lassé  jusqu'à  l'écœurement  de  l'anli- 
quité  grecque  et  latine  qui,  depuis  deux  siècles, 
avait,  sauf  de  rares  exceptions,  inspiré  toutes  les 
œuvres  de  la  littérature,  de  la  peinture  et  de  la 
musique.  On  venait  de  s'apercevoir  par  les  faits  ré- 
cents que  l'horreur  sanglante  n'était  plus  le  privilège 
de  la  famille  des  Atrides,  qu'il  était  d'autres  héros 


que  ceux  d'Homère,  que  les  vertus  modernes,  civiques 
ou  militaires,  étaient  dignes  de  solliciter  la  plume 
biographique  d'un  nouveau  Plutarque,  et  que  les 
drames  politiques  dont  la  nation  venait  de  fournir  les 
féroces  ou  douloureux  personnages  ne  le  cédaient  en 
rien  aux  tragédies  de  Sophocle.  On  n'osait  pas  encore 
mettre  à  la  scène  l'action  révolutionnaire  et  l'épopée 
napoléonienne,  les  malheurs  et  les  gloires  de  notre 
patrie  frémissante  :  on  aurait  considéré  cela  comme 
un  sacrilège;  le  pouvoir  public  ne  l'aurait  d'ailleurs 
pas  autorisé,  par  crainte  de  voir  surgir  les  haines  à 
peine  apaisées;  et  puis  les  événements  n'avaient  pas 
le  recul  nécessaire  pour  permettre  aux  créateurs, 
sans  être  les  esclaves  de  la  stricte  vérité,  d'en  déga- 
ger, dans  un  intérêt  artistique,  la  seule  vraisem- 
blance et  la  beauté  latente  qui  se  cache  sous  les 
gestes  humains.  Mais  les  artistes,  romanciers,  dra- 
maturges et  musiciens,  s'enthousiasmèrent  pour  les 
grandes  époques  de  notre  histoire  et  pour  ceux  qui 
les  vécurent.  Le  théâtre  de  Shakespeare,  qu'on  com- 
mençait à  traduire  et  qu'on  adaptait  si  timidement  k 
la  scène  pour  le  faire  accepter  du  public,  leur  fût  un 
exemple  et  un  encouragement.  Une  à  une  ils  brisèrent 
les  barrières  que  les  classiques  avaient  élevées  autour 
de  leur  imagination  pour  l'empêcher  de  s'écarter  des 
sages  et  étroits  chemins.  La  musique  allait  s'étioler 
sous  une  discipline  trop  rigoureuse.  En  desserrant 
les  liens  qui  l'embarrassaient,  ils  lui  permirent  de 
respirer  plus  librement.  Us  lui  donnaient  une  vie  plus 
intense,  elle  s'y  jeta  à  corps  perdu.  Il  serait  injuste 
de  ne  pas  reconnaître  dès  à  présent  tout  ce  que,  avec 
son  indépendance  et  son  originalité,  la  musique 
romantique  apporta  de  nouveaux  et  heureux  modes 
d'expression  pour  nous  rendre  sensible  par  les  sods 
l'émotion  intérieure  que  provoquent  la  vie  et  le  rêve. 

Ardent,  exalté,  le  romantisme,  avec  son  appétit  de 
vague  idéal  et  de  légende  qui  reposait  les  esprits  des 
réalités  cruelles,  se  passionna  bientôt  pour  le  moyen 
âge.  Cette  période  sombre  et  peu  connue  alors  parut 
une  mine  facile  et  fructueuse  k  exploiter.  Tout  y  sem- 
blait énorme  et  fantastique.  On  pouvait,  grâce  à  lui, 
divaguer  à  loisir.  On  allait  y  puiser  toute  une  poésie 
étrange  et  séduisante,  alors  que  Phèdre  et  Andro- 
maque  n'avaient  plus  de  mystère  pour  personne, 
depuis  le  temps  que  leurs  infortunes  publiées, 
déclamées  ou  chantées,  étaient  l'aliment  pathétique 
des  âmes  sensibles. 

D'autre  part,  tout  au  moins  en  ce  qui  concerne  le 
théâtre  musical,  l'opéra-comique  avait  préparé  la 
réforme.  Né  de  l'opéra  bouffe  italien,  il  était  devenu 
une  facile  comédie  de  genre  mêlée  de  couplets,  de 
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duos  et  de  petits  ensembles.  Les  personnages  n*y 
avaient  rien  de  pompeux  ni  d'antique  ;  ils  étaient 
d'aimables  gens  dont  l'amour  et  ses  intrigues  étaient 
la  seule  occupation.  Ils  amusaient  et  ils  charmaient. 
Il  n'y  avait  qu'à  substituer  à  leurs  sobriquets  de  vau- 
deville des  noms  historiques,  tout  en  laissant  cepen- 
dant un  tour  agréable  à  leur  discours  et  un  heureux 
dénouement  à  leurs  aventures,  et  Richard  Cœur  de 
lion  s'avançait  sur  la  scène  lyrique,  précédant  les 
grands  opéras  romantiques  où  M.  Scribe  coupait 
l'histoire  en  quatre  et  cinq  actes  que  Meyerbeer  et 
ses  successeurs  illustraient  de  leur  musique. 

Le  romantisme  devait  également  porter  à  son  pa- 
roxysme le  besoin,  jusqu'alors  refréné,  qu'a  l'homme 
d'extérioriser  sa  personnalité,  de  faire  de  lui  le 
centre  d'un  monde,  de  grandir  à  ses  propres  yeux  et 
aux  yeux  de  tous  ses  plus  modestes  sensations.  Dé- 
sirs, chagrins,  espoirs,  déceptions,  illusions,  douleurs, 
rêves  d'amour,  furent  le  complaisant  sujet  d'œuvres 
où  l'artiste,  sous  la  forme  intime  et  touchante  d'une 
confidence,  prenait  la  terre  entière  à  témoin  de  ses 
infortunes.  Toutes  ses  pensées  les  plus  secrètes  étaient 
exposées  au  grand  jour,  pour  la  satisfaction  d'étonner 
les  contemporains  et  d'élargir  son  moi  en  le  leur  don- 
nant en  quotidienne  communion.  Mais  ce  caractère 
spécial  du  romantisme  ne  se  manifesta  pas  en  France 
par  la  musique  dans  la  période  que  nous  traitons. 
Aucun  compositeur  français  ne  peut  être,  h  ce  mo- 
ment, comparé  à  un  Mendelssohn,  à  un  Schubert  ou 
à  un  Schumann,  qui  mettaient  toute  la  douleur, 
toute  la  grâce  sentimentale,  toute  la  mélancoliie 
pénétrante,  toute  la  passion  dramatique  de  leur  âme, 
dans  un  lied  ou  dans  une  pièce  de  piano.  Jusqu'à 
Berlioz  le  romantisme  musical  demeura  chez  nous 
exclusivement  théâtral.  La  musique  pure  n'avait  pas 
d'adeptes.  En  dehors  de  la  scène  on  ne  chantait  que 
la  chanson  gauloise  ou  la  fade  romance.  Et,  quant  à 
la  musique  orchestrale,  nos  compositeurs  n'en  écri- 
vaient guère  que  pour  des  circonstances  officielles, 
lorsqu'elle  était  destinée  à  rehausser  passagèrement 
l'éclat  d'une  cérémonie  glorieuse  ou  funèbre.  Les 
exécutions  n'avaient  pas  de  lendemain. 

Si  nous  en  exceptons  Berlioz,  Onslow,  Niedermeyer 
et  Reber,  le  théâtre  fut  le  seul  objectif  des  composi- 
teurs de  cette  période.  Alors  que  la  nature  rêveuse 
de  l'Allemand  le  portait  vers  la  musique  pure,  sym- 
phonie, œuvres  de  chambre,  musique  instrumentale 
ou  recueil  de  lieder,  traduction  musicale  d'un  sen- 
timent ou  d'un  état  d'âme,  le  plus  souvent  indéfini, 
le  caractère  actif  du  Français  ne  lui  permettait  de 
goûter  que  la  musique  qui  accompagnait  le  geste 
humain;  de  là  sa  préférence  longtemps  marquée 
pour  la  musique  de  danse  ou  de  théâtre.  L'Alle- 
mand pensait  en  musique,  le  Français  de  ce  temps 
n'acceptait  la  musique  que  lorsqu'elle  rythmait  sa 
parole  ou  ses  pas.  Un  compositeur,  en  écrivant  de  la 
musique  pure,  n'aurait  trouvé  que  quelques  dilet- 
tantes pour  l'apprécier.  En  dirigeant  son  effort  vers 
le  théâtre,  il  avait  toute  la  foule  pour  l'applaudir. 

L'étude  de  l'école  romantique,  ou  plutôt  de  la  pé- 
riode de  l'école  romantique  que  nous  entreprenons 
ici,  comportera  donc  surtout  ui^e  rapide  analyse  de 
la  musique  lyrique  en  France.  Nous  parlerons  tout 
d'abord  de  l'opéra-comique  de  Boieldieu  à  Adam,  du 
grand  opéra  de  Meyerbeer  et  de  s«â  imitateurs  ;  nous 
passerons  en  revue  l'œuvre  des  quelques  composi- 
teurs qui  se  consacrèrent  à  la  musique  religieuse,  à 
la  musique  de  chambre,  et  nous  terminerons  par  un 
chapitre  sur  Berlioz  qui,  ainsi  placé  chronologique- 


mml^  peut  être  considéré  comme  l'épanouissement 
du  romantisme  français  dont  il  est  le  génial  et  plus 
caractéristique  représentant. 

L'opéra-comiqa»^  ée  Boïeldlen  à  Adaoi. 


La  période  romantique  vil  a*éLever  à  son  apogée 
l'opéra-comique,  ce  genre  éminemmant  français  que 
revendiquait  autrefois  l'orgueil  national,  lorsque  de- 
vant lui  on  voulait  mettre  en  doute  notre  tempéra- 
ment musical.  Issu  de  l'opéra  bouffe  qu'avait  importé 
en  France,  en  i752,  une  troupe  italienne,  Topera- 
comique  avait  déjà  Grétry,  lorsque  la  Dame  blanche 
de  Boieldieu  vint  lui  donner  un  lustre  qu'un  siècle 
de  succès  n'a  pas  terni.  Tout  d'abord  simple  Taude- 
ville  à  couplets,  il  avait  pris  peu  à  peu  une  plus 
grande  importance  musicale  et  s'était  élevé  avec 
Méhul  à  une  hauteur  de  style  où  prédominait  l'in- 
fluence gluckiste.  Boieldieu  le  rendit  moins  décla- 
matoire, y  apporta  plus  d'esprit  et  de  simplicité  et 
séduisit  tout  de  suite  un  public  ami  de  la  clarté  mé- 
lodique par  la  franchise  expressive  de  ses  accents.  A 
propos  de  Jean  de  Paris,  Weber  écrivait  ce  jugement 
sur  Boieldieu  :  «  Ce  qui  le  place  au-dessus  de  ses 
émules,  c'est  sa  mélodie  coulante  et  bien  menée,  le 
plan  des  morceaux  séparés  et  le  plan  général,  Tins- 
trumentation  excellente  et  soignée,  toutes  qualités 
qui  désignent  un  maître  et  donnent  droit  de  vie  éter- 
nelle et  de  c^ssicité  à  son  œuvre  dans  le  royaume 
de  l'art.  » 

BOIELDIEU  (François-Adrien)  naquit  à  Rouen  le 
16  décembre  1775.  Son  père  y  remplissait  les  fonctions 
de  secrétaire  de  l'archevêché,  tandis  que  sa  mère 
dirigeait  une  maison  de  modes.  Le  petit  Boîel,  comme 
on  l'appelait,  avait  par  bonheur  des  parents  intelli- 
gents. A  peine  eut-il  manifesté  son  goût  pour  la 
musique,  qu'il  fut  confié  à  Broche,  l'organiste  de  la 
cathédrale.  Ce  musicien  jouissait  d'une  grande  répu- 
tation, mais  son  intempérance  égalait  son  talent. 
Le  jeune  Boieldieu  eut  à  en  soulTrir.  Les  mauvais 
traitements  l'obligèrent  à  fuir  la  maison  de  ce  maî- 
tre. jRéalisant  un  projet  que  son  rêve  caressait  de- 
puis longtemps,  il  se  mit  bravement  en  route  et,  à 
pied,  gagna  Paris.  Cet  enfant  de  14  ans  avait  pour 
tout  viatique  la  modique  somme  de  18  francs,  qui  fut 
bientôt  dépensée.  A  bout  de  ressources  à  son  arrivée 
dans  la  grande  ville,  il  allait  se  jeter  dans  la  Seine, 
quand  la  Providence  vint  à  son  secours  sous  la  figure 
d'un  vieux  serviteur  de  son  père  qui  lui  apportait  de 
l'argent  et  des  lettres  de  recommandation  signées 
de  M.  Mollien,  pair  de  France,  pour  l'introduire  au- 
près de  hautes  personnalités  parisiennes.  Mais  on 
était  alors  en  pleine  période  révolutionnaire.  Il  dut 
retourner  dans  sa  ville  natale  (novembre  93),  où  il 
fit  jouer  ses  deux  premières  productions,  la  Fille  cou- 
pable; dont  le  livret  médiocre  était  de  son  père,  et 
Rosalie  et  Myrza,  opéra  auquel  avait  collaboré  Boiel- 
dieu père.  Dans  ces  œuvres,  où  éclatait  rinexpérîenoe, 
on  pouvait  déjà  remarquer  de  réelles  qualités  de 
clarté. 

Après  le  9  thermidor,  le  jeune  Boieldieu ,  âgé  de 
18  ans,  quitta  de  nouveau  Rouen  pour  Paris,  où  il  fut 
reçu,  grâce  à  la  bienveillance  de  Jadin,  dans  le  salon 
des  Erard,  que  fréquentaient  la  plupart  des  musiciens 
renommés.  Il  y  rencontra  Garât,  Méhul,  Gherobini, 
dont  les  conseils  lui  furent  d'une  si  précieuse  utilité. 
Garât  chanta  des  romances  de  Boieldieu  et  attira  Tat- 
tention  sur  le  jeune  musicien,  qui,  le  23  février  1707 1 
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donna  au  théâtre  Feydeau  un  acte  intitulé  la  Famille 
suisse,  assez  bien  accueillie  par  le  public.  Vinrent 
bientôt  V Heureuse  Nouvelle  (novembre  1797),  à  Fey- 
deau ;  puis  à  Fayart,  le  Pari  ou  êtombreuil  et  Merville, 
a  mai  1798;  au  même  théâtre,  Zoraîme  et  Zulnare, 
qu'il  avait  composé  sur  un  livret  de  Saint-Just  et 
Longchamp,  ses  collaborateurs  habituels.  C'était 
son  premier  vrai  succès.  Dès  lors  Boîeldieu  était  un 
homme  connu,  et  le  public,  en  effet,  n'hésitait  pas 
à  le  .placer  au  rang  de  Méhul,  de  Grélry,  de  Gheru- 
bini.  II  pouvait  en  être  d'autant  plus  fier  et  heureux 
qu'il  n'avait  que  22  ans.  Six  mois  après,  il  donnait 
sur  la  même  scène  un  acte  charmant,  la  Dot  de  Su^ 
zette,  que  M™*  Saint-Aubin  chanta  pendant  plus  de 
cinquante  représentations.  Cette  même  année  1798, 
il  fut  nommé  professeur  au  Conservatoire,  et  l'en- 
seignement ne  le  détourna  pas  de  la  composition.  Il 
revint  en  1799  au  théâtre  Feydeau  avec  les  Méprises 
espagnoles,  dont  il  fut  peu  parlé,  et  il  aborda  le 
théâtre  Montansier  avec  Emma  ou  la  Prisonnière, 
qui  fut  appréciée.  Il  écrivit  à  cette  même  époque  une 
romance  pour  le  Pinto  de  Népomucène  Lemercier.  Le 
18  juin  1800,  un  nouvel  ouvrage,  Beniowski,  opéra  en 
3  actes,  obtenait  le  plus  franc  succès,  et,  le  16  sep- 
tembre, le  Calife  excitait  chez  les  spectateurs  un 
grand  enthousiasme.  Alors  que,  à  l'exception  de  ses 
autres  œuvres,  Beniowski  présentait  une  tendance 
dramatique,  le  Calife,  au  contraire,  n'était  qu'une 
petite  chose  aimable,  et  il  est  permis  de  penser  que 
l'auteur  fut  quelque  peu  surpris  de  la  faveur  spécia- 
lement témoignée  à  ce  dernier  ouvrage.  Boîeldieu 
était  un  sage.  Malgré  ses  succès,  il  jugea  qu'il  ne 
possédait  pas  une  science  suffisante,  et  il  eut  le  cou- 
rage de  s'éloigner  de  la  scène  pendant  près  de  trois 
ans  pour  travailler  avec  Gherubini. 

Ce  n'est  que  le  13  janvier  1803  qu'il  fit  sa  rentrée  au 
théâtre  Feydeau  avec  Ma  Tante  Aurore.  La  première 
représentation  fut  loin  d'être  brillante,  mais  celles 
qui  suivirent  furent  triomphales.  Le  troisième  acte, 
qui  avait  été  sifQé,  fut  supprimé  après  la  première 
représentation,  et  on  n'en  conserva  qu'une  romance 
applaudie  par  le  public,  et  qui  fut  intercalée  dans  le 
deuxième  acte.  Cet  opéra-comique,  écrit  sur  un  livret 
d'allure  quasi  bouffonne,  a  de  la  gaieté  et  renferme 
des  mélodies  d'une  réelle  valeur,  comme  en  témoi- 
gnent les  couplets  :  «  Non,  ma  nièce,  vous  n'aimez  pas,  » 
et  le  dno  «  Quoi!  vous  avez  connu  l'amour?  »  Le  suc- 
cès de  Ma  Tante  Aurore  ne  se  démentit  point  durant 
plusieurs  années,  et  il  faut  le  retenir,  car  il  est  une 
date  de  l'évolution  de  Boîeldieu.  Désormais,  en  effet, 
le  compositeur  a  conscience  de  ses  moyens,  et  l'on 
devine  l'épanouissement  prochain  des  qualités  qui 
jusqu'alors  n'avaient  été  qu'indiquées.  Entre  temps, 
le  19  mars  1802,  Boîeldieu  avait  épousé  une  femme 
dont  il  était  passionnément  épris  et  qui  n'était  autre 
que  Clotilde  MaÛeurai,  la  danseuse  de  l'Opéra,  dont 
on  louait  partout  la  virtuosité,  mais  dont  on  célé- 
brait encore  plus,  malheureusement  pour  Boîeldieu, 
la  beauté  et  la  galanterie.  Cette  union,  à  laquelle  le 
compositeur,  par  un  amour  aveugle,  avait  ardemment 
aspiré,  ne  tarda  pas  à  dégénérer  en  une  fâcheuse 
mésaventure.  Boîeldieu  reconnut  son  erreur,  et,  pour 
la  réparer,  il  fut  servi  par  les  circonstances.  On  lui 
faisait  de  Russie  des  offres  brillantes,  il  les  accepta. 
Il  quitta  donc  Paris  en  juin  1803,  au  moment  même 
où  rOpéra-Comique  montait  un  opéra  intitulé  :  le 
Baiser  et  la  Quittance,  auquel  il  avait  collaboré  avec 
trois  autres  compositeurs,  Méhul,  Kreutzer  et  Nicolo. 
A  peine  fut-il  arrivé  k  SaintrPétersbourg  que  l'em- 


pereur Alexandre,  dont  la  bienveillance  s'exerçait 
d'une  façon  spéciale  à  l'endroit  des  artistes  français, 
le  nomma  son  maître  de  chapelle.  De  soncêté,  Boîel- 
dieu promit  d'écrire  pour  le  tzar  trois  opéras  chaque 
année.  Il  s'acquitta  à  peu  près  de  cet  engagement  et 
fournit  ainsi,  sans  compter  des  marches  militaires  et 
autres  compositions  officielles,  une  dizaine  d'opéras 
au  sujet  desquels  ses  biographes  ne  nous  donnent 
que  peu  de  renseignements.  Ce  sont  les  suivants  : 
Aline,  reine  de  Goleonde  (1804),  Abder-Khan,  Un  Tour 
de  soubrette,  Amour  et  Mystère,  la  Jeune  Femme  colère 
(1805),  Télémaque  (1806),  où  l'auteur  faisait  preuve 
d'un  pathétique  très  vif,  les  Voitures  versées,  la  Dame 
invisible,  et  Rien  de  trop  ou  les  Deux  Paravents  (1810). 
De  plus  Boîeldieu  avait  entrepris  une  partition ,  les 
Deux  Califes,  qu'il  n'acheva  pas  et  dont  il  répartit  les 
différentes  pages  dans  les  œuvres  postérieures.  Il 
composa  aussi  des  chœurs  pour  VAthalie  de  Racine, 
qui  furent  chantés  à  la  chapelle  impériale. 

Les  hommages,  les  honneurs,  la  considération  de 
tous,  faisaient  de  son  séjour  en  Russie  la  chose  la 
plus  heureuse,  et  la  plus  agréable.  Ce  ne  furent  pas 
là  cependant  des  raisons  suf Usantes  pour  l'y  retenir 
plus  longtemps.  Le  climat  lui  était  défavorable,  et 
il  lui  tardait  de  se  mettre  au  courant  de  la  vie  mu- 
sicale de  Paris.  Quelques  jours  après  la  première 
représentation  de  la  Femme  colère,  c'est-à-dire  dès  le 
début  de  l'année  1810,  il  se  décida  à  regagner  la 
Krance.  Une  devait  pas  d'ailleurs  se  repentir  de  cette 
résolution.  Sa  rentrée  au  théâtre  eut  lieu  à  l'Opéra- 
Comique  avec  Rien  de  trop  (19  avril  1811),  précé- 
demment joué  à  Saint-Pétersbourg.  Le  succès  fut 
plus  vif  encore  qu'en  Russie.  Cependant  Boîeldieu 
revenait  en  France  au  moment  où  Nicolo  y  jouissait 
d'une  vogue  considérable  et  excessive.  Le  public 
voyait  en  lui  le  chef  de  la  nouvelle  école  et  lui  était 
tout  acquis.  C'était  donc  un  rival  redoutable  contre 
qui  Boîeldieu  allait  avoir  à  lutter.  L'occasion  ne  se 
lit  pas  attendre.  Sur  un  livret  de  Saint-Just,  intitulé 
Jean  de  Paris,  le  dernier  que  lui  fournit  ce  fidèle  col- 
laborateur, il  écrivit  une  partition  à  laquelle  il  donna 
tous  ses  soins.  La  première  représentation  en  fut 
donnée  à  l'Opéra-Comique  le  4  avril  1812,  et  l'accueil 
du  public  fut  enthousiaste.  La  valeur  du  livret  était 
minime,  mais  la  brillante  musique  dont  Boîeldieu 
l'avait  habillé  en  faisait  oublier  la  pauvreté.  Jean  de 
Paris  marque  dans  la  carrière  du  maître  une  date 
nouvelle  et  met  en  évidence  l'indiscutable  progrès 
accompli  depuis  son  séjour  en  Russie.  «  Son  style, 
écrit  Fétis,  avait  acquis  une  correction  remarquable, 
son  instrumentation  était  devenue  brillante,  plus 
sonore,  plus  colorée;  enfin»  Boîeldieu  n'était  pas 
seulement  un  agréable  et  spirituel  compositeur,  il  se 
montrait,  dans  Jean  de  Paris,  digne  émule  de  Méhul 
et  de  Catel,  qu'il  avait  considérés  longtemps  comme 
ses  maîtres.  » 

On  le  voit,  la  rentrée  de  Boîeldieu  fut  triomphale, 
et  il  sut  du  premier  coup  conquérir  cette  première 
place  à  laquelle ,  de  tous  les  compositeurs  français, 
ses  contemporains,  il  pouvait  seul  prétendre. 

Le  12  octobre  1812,  l'Opéra-Comique  joua  la  Jeune 
Femme  colère,  composée  et  représentée  à  Saint- 
Pétersbourg.  Bien  que  l'œuvre  fût  peu  remarquable, 
le  public  lui  témoigna  quelque  faveur.  Mais  Boîel- 
dieu n'entendit  pas  gratifier  la  scène  des  composi- 
tions qu'il  avait  écrites  pour  la  Russie.  Il  se  remit 
au  travail,  et,  le  29  juin  1813,  avait  lieu  la  première 
représentation  du  Nouveau  Seigneur  du  village,  un 
acte  seulement,  mais  un  acte  charmant,  habile,  gra- 
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deux,  élégant,  pour  lequel  la  foule  se  passioana  et 
dont  le  succès  se  montra  constant  pendant  de  lon- 
gues années.  Boleldieu  demeura  ensuite  près  de 
quatre  ans  sans  travailler,  et,  si  Ton  excepte  quelques 
collaborations  plus  ou  moins  heureuses,  son  mauvais 
état  de  santé  le  tint  éloigné  de  la  scène.  II  revint  au 
théâtre  le  5  mars  i8i6  avec  la  Fête  du  village  voisin, 
trois  actes  composés  sur  un  livret  fort  médiocre,  ins- 
piré du  Jeu  de  l'amour  et  du  hasard  de  Marivaux,  que 
Boîeldieu  parvint  cependant  à  revêtir  de  grâce  et 
d'agréments.  Puis  un  ouvrage  de  circonstance  lui  fut 
demandé  à  Toccasion  du  mariage  du  duc  de  Berry. 
Il  s'adressa  alors  à  Hérold,  tout  fier  d'une  telle  col- 
laboration et  ravi  d'une  si  précieuse  protection,  et 
leur  commun  travail  aboutit  à  deux  actes  intitulés 
Charles  de  France,  qui  furent  représentés  le  18  juin 
1816.  C'est  peu  de  temps  après  que  Boîeldieu  fut 
appelé  à  remplacer  Méhul  à  l'Institut  (1817).  Il  con- 
sacra bientôt  ses  soins  à  une  œuvre  nouvelle,  le 
Chaperon  rouge,  qui  remporta  un  éclatant  succès  et 
marqua  un  progrès  de  plus  dans  la  marche  ascen- 
dante du  compositeur  (30  juin  1818).  Enûn  il  fit 
jouer,  le  20  avril  1820,  les  Voitures  versées,  mise  au 
point  d'une  ébauche  commencée  lors  de  son  séjour 
en  Russie.  Le  livret  sur  lequel  il  avait  travaillé  était 
d'ailleurs  de  qualité  très  inférieure,  et,  si  la  musi- 
que sut  plaire,  celui-ci  ne  réussit  qu'à  être  sifflé. 
Tout  en  composant  incidemment  quelques  ouvrages 
secondaires,  Boleldieu  ne  s'occupa  plus  alors  que  du 
nouvel  opéra-comique  qui  allait  se  présenter  comme 
l'aboutissement  naturel  et  logique  de  son  développe- 
ment musical.  Blanche  de  Provence  et  Pharamond  ne 
peuvent  être  considérés  autrement  que  comme  des 
satisfactions  accordées  aux  nombreuses  sollicitations 
dont  il  était  l'objet  de  la  part  des  librettistes. 

Voici  venir  enÛn  l'œuvre  qu'il  avait  primitivement 
appelée  la  Dame  d*Avenel  et  qui  prit  le  nom  désor- 
mais célèbre  de  la  Dame  blanche.  Scribe  avait  tiré 
son  livret  des  chroniques  écossaises,  dans  lesquelles 
Waller  Scott  avait  déjà  puisé  avant  lui.  Quant  à  la 
partition,  bien  que  plusieurs  de  ses  pages,  les  meil- 
leures, aient  été  le  résultat  du  premier  jet  et,  pour 
ainsi  dire,  le  fruit  du  hasard  et  des  circonstances 
(nombreux  sont  les  témoignages  des  amis  et  des 
élèves  qu'on  peut  citer  à  1  appui  de  cette  affirma- 
tion), eue  fut  consciencieusement  et  longuement  tra- 
vaillée. «  Je  jure  que  jamais  poème  n'a  dormi  quatre 
ans  pour  lui,  »  écrit  Boîeldieu  lui-même  en  parlant 
de  Scribe.  On  monta  la  pièce  rapidement;  les  répé- 
titions ne  durèrent  en  effet  que  trois  semaines,  et  la 
première  représentation  fut  donnée  le  10  décembre 
1825.  La  victoire  fut  triomphale  et  prit  les  propor- 
tions d'un  événement.  Il  suffit  de  relire  les  journaux 
de  l'époque  pour  y  retrouver  tout  vivant  encore  un 
enthousiasme  qui  tint  quelque  peu  du  fanatisme.  11 
suffit  également  de  se  rappeler  un  fait  unique  et  pit- 
toresque :  l'orchestre  de  l'Opéra-Gomique  se  trans- 
portant tout  entier,  au  lendemain  de  la  première, 
devant  le  domicile  de  Boîeldieu  pour  lui  adresser 
l'aubade  de  la  reconnaissance  et  de  l'admiration.  A 
vrai  dire,  ce  grand  succès  était  légitime.  Jamais 
rOpéra-Gomique  n'avait  présenté  une  œuvre  analo- 
gue. Le  modèle  du  genre  était  définitivement  créé. 
Boîeldieu  n'avait  pas  encore  atteint  cette  aisance  de 
style,  cette  grâce  de  la  mélodie,  ce  contour  parfait 
de  la  phrase.  Dramatiquement  il  avait  tiré  de  l'ex- 
cellent livret  de  Scribe  tout  le  parti  possible.  Il  y 
avait  introduit  des  airs  populaires  pleins  de  charme, 
et  trouvé  en  lui  matière  à  grouper  naturellement  les 


voix  en  des  ensembles,  ce  en  quoi  il  excellait  tout 
particulièrement.  Il  est  inutile  de  rappeler  ici  le  sujet 
de  la  Dame  blanche;  aussi  bien  est-il  dans  toutes 
les  mémoires.  Nous  nous  bornerons  à  rappeler  les 
morceaux  les  plus  célèbres  :  le  chœur  des  monta- 
gnards, Tair  de  Georges,  le  joli  duetto  de  la  peur, 
le  trio  final  du  !«'  acte,  au  2«  acte  Tair  :  «  Viens,  gen- 
tille dame,  »  et  la  fameuse  scène  de  la  vente;  au  3®, 
le  chœur  :  «  Chantez,  ménestrel,  »  La  Dame  blanche  eut 
trois  cents  représentations  en  moins  de  deux  ans.  Le 
25  février  1826  elle  fut  donnée  à  Rouen  sous  la  direc- 
tion de  Boîeldieu.  Sa  vifie  natale  lui  prodigua  les 
marques  d'honneur  les  plus  diverses;  des  particu- 
liers lui  dédièrent  des  vers;  le  conseil  municipal  fit 
frapper  une  médaille  à  son  effigie  et  aux  armes  de 
la  ville,  médaille  qui  lui  fut  remise  au  théâtre  avec  la 
plus  grande  solennité  '• 

Boîeldieu  ne  devait  pas  retrouver  un  pareil  suc- 
cès. Sa  bonté  naturelle  fit  qu*il  n'osa  point  refuser 
un  livret  sans  caractère  du  vieux  Bouilly.  Scribe,  il 
est  vrai,  répondit  à  l'appel  qu'on  lui  adressa  pour 
sauver  l'incohérence  et  la  banalité  de  ce  livret.  On 
lui  demanda  de  trouver  un  dénouement  passable; 
mais  cela  n'aurait  pas  suffi,  il  eût  fallu  tout  refaire. 
G'est  ainsi  que,  le  20  mai  1829,  les  Deux  Nuits  appor- 
tèrent au  public  une  déception  d'autant  plus  forte, 
que  le  souvenir  de  la  Dame  blanche  était  trop  vivant 
dans  les  esprits.  Plus  d'une  page  cependant  se  révé- 
lait égale  à  celles  de  la  Dame  blanche,  Get  échec  fut 
sensible  au  cœur  de  Boîeldieu  au  point  que  sa  santé 
s'en  trouva  profondément  altérée.  Quoi  qu'il  en  fût, 
il  n'eut  point,  ainsi  qu'on  l'a  souvent  prétendu, 
Fintention  de  quitter  le  théâtre.  Au  contraire,  des 
lettres  de  lui  prouvent  qu'il  songeait  à  écrire  de  nou- 
veau pour  la  scène.  1a  maladie  seule  l'en  empêcha. 
L'unique  composition  que  l'on  connaisse  de  lui  depuis 
cette  année  1829  est  un  morceau  compris  dans  la 
Marquise  de  BrinviUiers,  drame  lyrique  en  trois  actes 
auquel  travaillèrent  neuf  musiciens  :  Auber,  Batton, 
Berton,  Blangini,  Boleldieu,  Garafa,  Gherubini,  Hé- 
rold et  Paêr.  Au  commencement  de  1830,  Boîeldieu 
partit  pour  le  Midi,  se  rendant  successivement  aux 
Eaux-Bonnes,  à  Toulouse,  à  Marseille  et  aux  lies 
d'Hyères,  découragé  par  son  mal  et  par  l'ioaclion  à 
laquelle  il  se  trouvait  condamné.  La  maladie  de 
poitrine  dont  il  avait  rapporté  le  germe  de  Russie 
se  faisait  plus  grave  de  jour  en  jour.  En  1832  il  gagna 
Gauterets  et,  bientôt  après,  Pise.  Toutefois,  ces 
voyages  et  le  mauvais  état  de  sa  fortune,  liée  à  la 
vie  précaire  de  l'Opéra-Gomique,  finirent  par  le  rui- 
ner presque  entièrement,  et  lors  de  son  retour  à 
Paris!  dans  les  premiers  mois  de  1833,  la  question 
de  l'existence  matérielle  se  posa  brutalement  pour 
lui.  Dans  une  lettre  du  3  août  1833,  adressée  à  Ghar- 
les  Maurice,  il  sollicitait  une  place  qui  lui  procu- 
rerait quelque  argent.  A  l'avènement  de  Louis-Phi- 
lippe, en  1830,  il  fut,  en  effet,  privé  de  la  pension  que 
lui  avait  servie  le  roi  Gharles  X.  Après  la  banque- 
route de  rOpéra-Gomique,  il  vit  encore  disparaître 
les  1.200  francs  que  lui  versait  le  théâtre.  Aussi  se 
décida-t-ii  à  envoyer  au  ministre  de  l'instruction 
publique  une  lettre  très  noble  et  très  ûère  de  ton,  où. 
il  priait  qu'on  l'aétachât  en  qualité  de  conservateur 
au  dépôt  de  musique  de  la  bibliothèque  du  roi.  Gette 
demande  resta  sans  réponse.  Son  ami  Gartigny, 
directeur  de  la  Monnaie  de  Bruxelles,  voulut  orga- 

1.  La  millième  représeatation  de  la  Dafne  blanche  eat  lieu  à  rOpéra»- 
Comique  le  16  décembre  1862,  et  la  pièce  fut  donnée  à  ce  seul  et  mdPM 
UiéAtre  1.340  fois  jusqu'en  juin  1875. 
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niser  une  représentation  à  bénéfice.  Mais  Bo!eldieu 
considéra  qu*il  était  de  sa  dignité  de  refuser  cette 
offre  généreuse.  Enfin  Thiers,  nouvellement  appelé 
au  ministère  de  Tinstruction  publique,  vint  au  se- 
cours du  musicien.  Il  le  nomma  professeur  de  com- 
position au  Conservatoire  et  ajouta  à  son  traite- 
ment de  3.000  francs  une  pension  s'élevant  à  la  même 
somme.  Cependant  la  santé  de  Boïeldieu  devenait 
plus  mauvaise  encore.  Après  un  court  voyage  aux 
Pyrénées,  qui  lui  fut  fatal,  il  revint  près  de  Paris, 
dans  sa  maison  de  campagne  de  Jarcy,  et  là,  il  ne 
tarda  pas  à  fermer  les  yeux,  le  8  octobre  1834.  Cette 
mort  produisit  la  plus  vive  impression  dans  le  monde 
musical  et  dans  le  cœur  de  tous  ceux  qui,  ayant 
approché  le  musicien,  avaient  pu  apprécier  la  dou- 
ceur, la  générosité  et  la  droiture  morale  qui  étaient 
les  qualités  prédominantes  de  son  caractère. 

Si  maintenant  on  jette  un  coup  d^œil  d'ensemble 
sur  Tœuvre  de  Boïeldieu,  il  est  facile  de  voir  les 
continuels  progrès  de  sa  carrière.  Depuis  ses  pre- 
miers ouvrages  jusqu'à  la  Fête  du  village  voisin,  puis 
de  ce  dernier  au  Chaperon  et  à  la  Dame  blanche,  on 
peut  compter  autant  d'étapes  bien  accusées.  Aussi 
semble-t-il  juste  de  déclarer  que,  très  supérieur  à 
ses  devanciers,  il  éleva  le  genre  de  Topéra-comique  à 
un  degré  de  perfection  jusqu'alors  inconnu,  en  indi- 
quant nettement  la  voie  à  ceux  qui  allaient  le  sui- 
vre :  Hérold,  Auber,  Adam,  Halévy.  Au  point  de  vue 
harmonique,  la  science  de  Boïeldieu  est  très  contes- 
table, et  la  cause  en  est  sans  doute  due  à  Tàge  rela- 
tivement avancé  auquel  il  entreprit  de  Tétudier. 
D'autre  part,  la  chaleur  et  l'éclat,  le  charme  et  la 
couleur  sont  loin  de  faire  défaut  à  son  instrumen- 
tation, et  c'est  dans  leur  pleine  valeur  qu'il  présente 
habituellement  les  pures  mélodies  et  les  phrases 
gracieuses  dans  lesquelles  il  excelle.  Castil-Blaze  a 
écrit  assez  justement  :  «  Musicien  spirituel,  plein  de 
tact  et  de  finesse,  il  a  su  donner  aux  paroles  l'ex- 
pression, le  coloris  qu'elles  réclamaient,  sans  s'atta- 
cher à  jouer  sur  les  mots...  Il  a  déclamé  sans  altérer 
les  contours  de  la  mélodie,  sans  descendre  au  débit 
aride  et  disgracieux  du  récitatif.  »  Et  voici  encore 
quelques  lignes  de  Scudo'  qui,  d'une  façon  brève 
«t  précise,  caractérisent  équitablement  l'auteur 
de  la  Dame  blanche  :  u  II  est  un  peu  dans  l'école 
française  ce  que  Gimarosa  est  dans  l'école  italienne, 
un  heureux  mélange  de  finesse  et  de  sentiment, 
de  gaieté  tempérée  de  tendresse,  de  sourires  et  de 
larmes,  un  bouquet  exquis  de  chants  et  d'harmonies 
faciles,  appropriées  à  la  situation  et  au  caractère 
des  personnages.  L'oeuvre  de  Boïeldieu  forme  l'heu- 
reuse transition  entre  Grétry  et  Hérold,  qui  est,  avec 
Méhul  et  Gherubini,  la  plus  haute  expression  musi- 
cale dans  le  genre  de  l'opéra-comique.  » 

La  mélodie  de  Boïeldieu  est  instinctive,  il  s'y 
reflète  comme  une  image  de  la  vieille  France,  et 
c'est  par  là  qu'elle  nous  émeut  et  nous  séduit.  Dans 
son  livre  Cent  Années  de  musique  française,  M.  de 
Solenières  dit  très  heureusement  :  «  Boïeldieu,  s'il 
«est  moins  profond  et  moins  grandiose  que  Méhul,  a 
néanmoins,  lui  aussi,  quelque  chose  d'inappréciable  : 
•c'est  l'instinct  du  sentiment  populaire,  c'est  le  je  ne 
•sais  quoi  de  touchant  et  de  tendre  qu'il  y  a  dans  les 
légendes  provinciales,  dans  les  souvenirs  et  les 
récits  de  la  famille  et  du  chaume,  ce  parfum  du  ter- 
roir, cette  représentation  des  êtres  et  des  choses 
•dans  leur  primitive  émotion  et  dans  leur  naïve  sim- 


i.  Année  muneale,  1861. 
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plicité...  Il  semble  avant  tout  être  le  musicien  des 
humbles  et  des  petits,  le  poète  des  fieurs,  des  champs, 
et  c'est  pourquoi  la  Dame  blanche  est  une  des  jolies 
choses  du  lyrisme  français,  et  c'est  pourquoi  les 
mélodies,  si  attachantes  qu'on  les  croirait  prises 
dans  un  recueil  de  chansons  'locales  (souvenez-vous 
des  couplets  de  dame  Marguerite],  qui  émaillent  son 
œuvre,  parleront  toujours  si  franchement  et  si  direc- 
tement aux  âmes  simples  et  aux  cœurs  sincères.  » 

Immédiatement  après  Boïeldieu  il  convient  de 
nommer  Auber,  qui  porta  l'opéra-comique  à  son  apo- 
gée. Il  fut  le  plus  brillant  représentant  de  ce  genre, 
où,  à  défaut  de  passion,  de  sensibilité  et  de  poésie, 
il  triompha  par  l'esprit  qui  éclate  dans  toute  son 
œuvre  et  qui  lui  valut  longtemps  l'honneur  d'être 
considéré  en  Allemagne  comme  le  plus  grand  des 
musiciens  français. 

AUBER  naquit  à  Caen.  L'an  1782,  le  29  janvier, 
l'abbé  Debordeau,  curé  de  l'église  SaintrJulien,  bap- 
tisa le  fils,  né  la  veille,  du  légitime  mariage  de  Bap- 
tiste Auber,  officier  des  chasses  du  roi,  et  de  Fran- 
çoise-Adélaïde-Esprit Vincent.  L'enfant  fut  nommé 
Daniel-François-Esprit  par  Daniel  Auber,  peintre  du 
roi.  Issu  d'une  famille  d'origine  normande,  c'est 
cependant  par  accident  qu'il  vint  au  monde  à  Caen, 
où  ses  parents  ne  faisaient  qu'un  court  séjour.  Fixés 
à  Paris  depuis  deux  générations,  les  Auber  avaient 
transmis  à  leur  héritier  le  goût  le  plus  vif  pour  la 
capitale,  et  il  est  remarquable  qu'Auber,  qui  a  d'ail- 
leurs fort  peu  voyagé,  ait  préféré,  en  1871,  braver 
les  rigueurs  du  siège  plutôt  que  de  s'éloigner  de  sa 
ville  de  prédilection.  C'était  le  type  du  parfait  Pari- 
sien. Le  grand-père  d'Auber  avait  été  peintre  du  roi; 
son  père  joignait  à  cette  qualité  celles  d'officier  des 
chasses  royales,  de  chanteur  et  de  violoniste  ama- 
teur. Après  la  Révolution,  il  se  fit  marchand  d'es- 
tampes. Auber  avait  donc  grandi  dans  une  atmos- 
phère d'art,  et  les  dons  qu'il  tenait  de  son  hérédité 
ne  pouvaient  que  s'y  épanouir.  Il  manifesta  en  effet 
dès  ses  premières  années  les  dispositions  les  plus 
heureuses  pour  la  musique.  Le  chanteur  Martin  lui 
apprit  ses  notes,  et  il  était  à  peine  sorti  de  l'enfance 
qu'il  publia  plusieurs  romances,  entre  autres  le  Bon- 
jour, qui  eurent  un  succès  inattendu  et  firent  le  tour 
des  salons  du  Directoire.  On  l'avait  surnommé  le 
petit  Auber,  pour  le  distinguer  de  quelques  autres 
musiciens,  ses  homonymes,  et  en  particulier  d'Oli- 
vier Auber,  violoncelliste  réputé  à  cette  époque.  Pru- 
dents à  l'excès,  les  parents  d'Âubcr  craignirent  d'ê- 
tre les  dupes  de  ces  succès  faciles  et  le  destinèrent  au 
commerce.  En  1802  on  l'envoya  en  An^^leterre  afin 
qu'il  se  perfectionnât  dans  l'idiome  des  affaires, 
mais  il  ne  s'adonna  guère  qu'à  la  musique,  et  ses 
compositions  ne  charmèrent  pas  moins  la  haute 
société  londonienne  que  les  dilettantes  parisiens 
Mais  une  certaine  timidité,  dont  il  ne  se  défit  jamais, 
ne  lui  permit  pas  de  recueillir  le  fruit  de  ses  succès. 
La  rupture  du  traité  d'Amiens  le  ramena  à  Paris  en 
1804,  et  dès  lors  il  ne  fut  plus  question  pour  lui  de 
négoce  ni  dMndustrie.  Ayant  acquis  un  certain  talent 
de  violoniste,  il  ne  tarda  pas  à  jouir  de  la  réputa- 
tion d'un  accompagnateur  habile.  Une  circonstance 
particulière  le  fit  connaître.  Il  était  lié  avec  un  vio- 
loncelliste célèbre  nommé  Lamare,  qui  recherchait 
avant  tout  l'elTet  propre  à  faire  valoir  sa  virtuosité, 
mais  qui  était  incapable  d'écrire  la  musique  qu'il 
rêvait  d'exécuter.  Auber  publia  alors  sous  le  nom  de 
Lamare  un  certain  nombre  de  concertos  pour  violon- 
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celle  donl  on  ne  tarda  pas  à  savoir  qu'il  était  Tau- 
teur.  Peu  de  temps  après,  un  concerto  pour  violon 
de  sa  composition,  joué  au  Conservatoire  par  Mazas, 
acheva  de  consacrer  sa  réputation.  On  trouve  dans  le 
livret  de  1808  de  la  société  académique  des  Enfants 
d'Apollon  les  deux  mentions  ci-jointes  annexées  à  la 
liste  de  ses  membres  :  »  Âuber  père,  amateur  de 
chant  et  de  violon,  peintre,  reçu  en  1804,  et  Auber 
fils,  compositeur,  reçu  en  1806.  » 

Les  débuts  d' Auber  au  théâtre  furent  des  plus  mo- 
destes. Sa  première  œuvre  dramatique,  Julie,  est  un 
opéra-comique  assez  menu,  destiné  à  un  groupe  d'a- 
mateurs et  où  l'accompagnement  était  confié  au  seul 
quintette  à  cordes.  Cette  petite  pièce  reçut  un  accueil 
favorable  el  décida  de  la  vocation  d'Auber.  Cheru- 
bini,  qui  se  trouvait  dans  Tauditoire,  eut  la  sagacité 
de  discerner,  sous  l'inexpérience  que  cet  essai  révé- 
lait, un  tempérament  de  musicien.  «  Votre  fils,  dit- 
il  au  père  d'Auber,  ne  manque  pas  d'imagination, 
mais  il  lui  faudra  commencer  par  oublier  tout  ce 
qu'il  sait,  en  admettant  qu'il  sache  quelque  chose.  » 
il  offrit  en  outre  au  jeune  homme  de  le  prendre 
comme  élève  à  titre  privé.  Auber  n'appartint  pas  au 
Conservatoire,  dont  il  devait  devenir  un  jour  direc- 
teur. Sous  la  direction  de  Cherubini,  il  eut  vite  fait 
de  s'instruire  dans  la  technique  de  son  art.  A  cette 
époque,  le  prince  de  Chimay  donnait  périodiquement 
des  représentations  dans  son  château  de  Belgique; 
Auber  fut  chargé  de  les  diriger  et  d'en  renouveler  le 
répertoire.  Il  écrivit  vers  le  même  temps,  sous  l'in- 
fluence de  Cherubini,  une  messe  à  quatre  voix  qui 
est  demeurée  manuscrite  et  dont  on  ne  connaît  guère 
que  ÏAgnusDei,  devenu  la  prière  du  mariage  au  pre- 
mier acte  de  la  Muette. 

Cependant,  las  de  son  rôle  et  de  son  titre  de  musi- 
cien amateur,  il  tentait  d'affronter  le  véritable  public. 
Dès  lors  l'histoire  de  la  vie  d'Auber  se  confond  avec 
celle  de  ses  ouvrages.  Il  va,  jusqu'à  l'âge  de  75  ans 
environ,  produire  sans  relâche,  mais  sans  enthou- 
siasme, à  ce  qu*il  affirme,  comme  par  une  sorte 
d'instinct  qu'il  lui  faut,  bon  gré,  mal  gré,  satisfaire. 
Ses  premières  œuvres,  le  Séjour  militaire  (théâtre 
Feydeau,  1813),  le  Testament  et  les  Billets  doux  (1819), 
ne  se  différencièrent  point  des  œuvres  de  jeunesse  de 
la  plupart  des  compositeurs.  Ce  sont  des  pages  inexpé- 
rimentées et  un  peu  gauches,  où  Ton  ne  peut  guère 
constater  que  des  intentions  et  des  promesses.  Les 
louanges  qu'elles  lui  valurent  étaient  fondées  sur  ce 
fait  qu'il  avait  témoigné  d'une  méritoire  abstention 
du  bruit  et  de  la  recherche,  mais  ce  fut  avec  une  cer- 
taine surprise  qu'on  y  remarqua  «  une  sagesse  incon- 
cevable pour  son  âge  ».  Lavoiz  fils  affirme,  dans  son 
Histoire  de  la  musique,  que  ces  partitions  sont  indignes 
de  lui,  et  l'on  peut  lire  dans  le  Feuilleton  de  V Assemblée 
nationale  du  o  juin  1855  cette  déclaration  d'Adam  en 
parlant  du  Testament  :  «  La  partition  est  gravée,  et 
il  est  très  curieux  de  la  consulter,  ne  fût-ce  que  pour 
se  tenir  en  ^arde  contre  les  jugements  que  l'on  fait.  » 
Kn  1820  Auber  donna  la  Bergère  Châtelaine,  et  en  1821 
Emma,  On  remarqua  dans  la  Bergère  les  mêmes  qua- 
lités de  sobriété  que  dans  les  œuvres  précédentes,  et  il 
est  difficile  de  voir  dans  cette  remarque  un  vif  éloge 
à  l'égard  d'un  compositeur  jeune  encore  et  au  début 
de  sa  carrière.  Dans  le  Journal  des  Débats,  cependant, 
Duvicquet'  lui  reprocha  l'éclat  des  finales  des  deux 


1.  Davicquet  (Pierre),  critique  français,  né  à  Claroccy  en  1766,  mort 
à  Paris  en  1833.  Entra  au  barreau  en  1790.  Fut  envoyé  à  Grenoble 
comme  accusateur  public  et  siégea  et  1798  au  Conseil  des  Cinq-Cents 
comme  représentant  du  département  de  la  Nièvre.  Après  le  18  brumaire, 


premiers  actes,  car  il  n'y  voyait  autre  chose  qu'une- 
concession  faite  à  Titalianisme  alors  très  en  vogue. 
Quant  à  la  partition  d'Emma,  elle  semblait  accuser 
un  petit  progrès  sur  son  aînée.  Elle  fut  pour  Castil- 
Blaze  l'occasion  de  signaler  la  manière  d'Auber 
comme  étant  celle  de  la  bonne  et  grande  école  de 
musique,  et  de  vanter  Texcellence  de  son  harmonie 
et  la  richesse  de  ses  effets  d'orchestre. 

Le  25  janvier  1823  commença  avec  Lticester  la. 
longue  série  des  ouvrages  composés  par  Auber  sur 
des  livrets  de  Scribe.  Le  8  octobre  de  la  même  année 
lui  succéda  la  Neige,  dont  le  livret  avait  été  refusé 
par  Boîeldieu,  sous  le  prétexte  que  Martin,  sou  inter- 
prète préféré,  n'y  avait  pas  de  rôle.  Le  reproche 
qu'Adam  faisait  à  Auber  de  manquer  d'idées  se  re- 
trouve dans  un  article  des  Débats  i*édigé  au  lende- 
main de  la  représentation  de  la  Neige  (1822)  :  a  Le 
désir  d'imitation  se  reproduit  si  souvent  dans  le- 
cours  de  l'ouvrage,  que  M.  Auber  semble  avouer  son- 
impuissance  à  créer,  à  être  lui-même,  et  se  faire  l'é- 
colier d'un  maître  dont  il  approcherait  -davantage- 
en  essayant  de  se  faire  son  rival.  »  Le  maître  n'était 
autre  que  Rossini.  Cel  ouvrage,  qui  ne  réussit  guère, 
fut  repris  à  l'Opéra-Comique  en  août  1840  pour  per- 
mettre à  une  jeune  cantatrice  d'aborder  le  public 
avec  succès.  Auber,  qui  s'y  entendait,  avait  en  effet 
découvert  une  jeune  Anglaise  de  grande  beauté,  Anna 
Thillon,  laquelle  tenait  par  sa  méthode  à  la  fois  de 
M™»  Cinti-Damoreau  et  de  M"«  Eugénie  Garcia.  Il 
intercala  dans  le  dernier  acte  un  air  nouvellement 
composé  en  son  honneur;  mais  ce  fut  la  dernière- 
fois  que  la  Neige  fut  représentée  en  public.  Il  n'est 
d'aucun  intérêt,  sinon  d'un  intérêt  de  curiosité  pure,, 
de  s'arrêter  sur  Un  Concert  à  la  Cour  (1824),  fâcheux, 
produit  d'une  invraisemblable  collaboration  où  figu- 
raient les  noms  de  Mozart,  Méhul,  Weber,  et  ceux  de 
Donizetti,  Boîeldieu,  Rossini  et  autres.  Ce  petit  acte 
bâtard  fut  cependant  repris  en  1842,  et  il  donna  satis- 
faction à  l'ironie  vengeresse  de  plus  d'un  musicien, 
car  l'un  des  personnages,  Astuccio,  incarnation  de 
l'hypocrisie  et  de  la  perfidie,  avait  été,  à  ce  que 
rapportent  MM.  Soubies  et  Malherbe,  dessiné  d'api*ès 
nature  et  représentait  le  compositeur  Paër.  Cette - 
petite  vengeance   était  d'autant  plus  excusable,  il* 
faut  le  reconnaître,  qu'elle  s'appliquait  à  un  homme 
qui  avait  la  réputation  de  ne  pas  épargner  ses  con— 
frères.  Au  Concert  à  la  Cour  succéda,  la  même  année, 
Léocadie,  tirée  d'une  nouvelle  de  Cervantes. 

Le  Maçon  (3  mars  1825)  fut  le  premier  vrai  succès- 
d'Auber,  et,  en  dépit  de  quelques  critiques  sévères, 
affirma  sa  gloire  naissante.  Dans  cette  œuvre  il  se 
débarrassait  de  Tinfinence  rossinienne  qu'il  avait  cru 
devoir  subirpour  attirer  sur  lui  l'attention  du  public, 
tout  à  la  dévotioiî  du  maestro  italien.  La  mélodie 
en  était  fraîche,  joyeuse  et  facile,  sans  vains  orne- 
ments susceptibles  d'en  alourdir  l'aimable  inspiration. 
L'interprétation  en  avait  été  confiée  à  Ponchard, 
Lafeuillade,  Vizantini,  M^^"  Rigaud  et  Boulanger. 
L'année  1826  vit  éclore  le  Timide  (30  juin]  et  Piorella 
(28  novembre),  qui  semblent  limiter  la  période  des 
débuts  d'Auber.  L'ère  des  grands  ouvrages,  de  ceux 
du  moins  qui  ont  consacré  sa  réputation,  commence. 
Le  29  février  1828,  la  Muette  de  Portici  parut  et  triom- 
pha sur  la  scène  de  l'Opéra.  Nous  parierons  de  cette 
œuvre  dans  le  chapitre  consacré  au  grand  opéra.  EUe- 

il  occupa  le  poste  d'avocat  au  tribunal  de  cassation  et  quitta  le  bar- 
reau pour  enseigner  au  lycée  Napoléon.  A  la  mort  du  criUque  Geoffroy 
(1814),  il  fut  appelé  à  le  remplacer  au  Journal  des  Débats,  où  il  défen- 
dit la  tradition  classique.  Ses  articles  n'ont  pas  été  réunis. 
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valut  à  son  auteur  d'èlre  nommé  par  l'Académie  des 
Beaux-Arts  pour  remplacer  Gossec. 

Le  28  janvier  1830,  Fra  Diavolo  déchaîna  Tenthou- 
siasme  de  Taudiloire  et  la  fureur  de  la  critique,  pour 
ne  pas  manquer  à  la  tradition.  La  représentation  de 
cet  opéra-comique  eut  lieu  un  an  avant  celle  de  Zampa, 
avec  lequel  elle  n*élait  pas  sans  offrir  des  analogies, 
au  moins  en  ce  qui  concerne  le  livret,  et  quoiqu'il  ne 
présentât  en  rien  les  qualités  romantiques  et  byro- 
niennes  de  la  partition  d*Uérold,  il  ne  fut  pas  sans 
recevoir  un  accueil  bienveillant.  Le  livret  lui-même, 
sorti  de  la  plume  de  Scribe,  avait,  grâce  à  la  célèbre 
habileté  de  son  auteur,  contribué  au  succès,  et  cela 
en  introduisant  une  légère  nouveauté  scénique  :  le 
déshabillé  de  Thérolne.  Théophile  Gautier  salua  dans 
ce  moyen  une  trouvaille  remarquable,  et  beaucoup 
pensèrent  comme  lui.  Fra  Diavolo  est  une  œuvre  iné- 
gale où  Ton  trouve  à  la  fois  des  pages  charmantes 
et  des  passages  médiocres.  L'entrée  de  milady,  le 
quintette  et  le  duo  du  1*'  acte,  le  trio  du  2*,  «  Allons, 
Milord,  allons  dormir,  »  comptent  parmi  les  meilleures 
choses  de  la  partition.  Un  critique  allemand  on  ne 
peut  plus  bienveillant,  M.  HansIickS  prétendait  que 
u  l'excellent  livret  de  Scribe,  où  le  romantisme  de 
la  vie  des  brigands  se  mêle  au  plus  fin  comique,  a 
trouvé  dans  la  musique  d'Auber  la  plus  heureuse 
illvislration  ».  Le  13  octobre  1830  Auber  donna  à 
l'Opéra  le  Dieu  et  la  Bayadère,  qui,  comme  la  Muette, 
avait  un  personnage  mimé  dont  la  Taglioni  fut  l'inter- 
prète. Le  20  juin  1831  fut  chanté  à  l'Opéra  le  Philtre, 
qui  inspira  à  Donizetti  une  parodie,  VElixir  d'A^ 
mour.  Après  la  première  représentation  du  Serment 
(1*'  octobre  1832),  la  presse  sonna  le  glas  de  la  mu- 
sique d'Auber,  qui  ne  ressuscitait  pas  moins  quel- 
ques mois  après  avec  Gustave  lU  ou  le  Bal  masqué, 
dont  les  principaux  rôles  avaient  été  confiés  à  Nour- 
rit, Levasseur  et  à  la  Falcoo.  En  1834  venait  Lestocq, 
et  en  1835  le  Cheval  de  Bronze,  Ecrit  sur  un  livret  de 
Scribe  et  donné  à  l'Opéra,  le  Cheval  de  Bronze  sou- 
leva des  critiques  très  diverses.  Toutefois  l'opinion 
dominante  fut  défavorable  à  Auber.  On  lui  reprochait 
et  sa  musique  et  l'idée  d'avoir  choisi  un  livret  aussi 
dénué  d'intérêt  que  l'était  ce  conte  chinois  arrangé 
pour  la  scène.  Scudo  formula  avec  une  grande  viva- 
cité ses  griefs  contre  la  pièce  ;  il  lui  déplaisait  de 
voir  rOpéra  envahi  par  le  vaudeville,  alors  que  les 
chefs-d'œuvre  de  Gluck  en  étaient  écartés.  «  Trente 
théâtres,  disait -il,  ne  suffisent  pas  à  rassasier  le 
public  de  gaudrioles,  il  faut  que  l'Opéra  se  mette 
aussi  de  la  partie...  J'avoue  que  puisqu'il  existe  un 
théâtre  exclusivement  consacré  â  ce  genre  trop  na- 
tional, je  ne  vois  pas  la  nécessité  de  faire  de  l'Opéra 
une  succursale  de  l'Opéra -Comique.  »  Une  autre 
critique  adressée  par  Scudo  à  l'auteur,  c'était  que 
la  moitié,  et  la  plus  belle  moitié  de  la  partition, 
revenait  à  Rossini.  Le  Cheval  de  Bronze  fiiif  en  1857, 
transformé  en  grand  ballet.  L'année  1836  fut  très 
productive  et  vit  paraître  Acléon,  les  Chaperons  blancs 
et  V Ambassadrice,  œuvre  légère  pleine  de  motifs  frais 
et  gracieux,  à  propos  de  laquelle  on  pouvait  dire  en 
parlant  d'Auber  :  «  C'est  toiyours  son  faire  tourmenté, 
ses  petites  pensées  harmoniques  assez  élégantes  dans 
les  parties  intermédiaires.  Mais  rien  de  largement 


musical.  C'est  un  compositeur  luttant  avec  son  poète 
et  qui  est  souvent  vaincu.  » 

En  décembre  1837  fut  créé  le  Domino  noir  par 
Mme»  Damoreau,  Boulanger,  Julie  Berthaud  et  par 
Couderc.  Cet  opéra-comique  est  non  seulement  le 
plus  remarquable  qui  soit  dans  l'œuvre  d'Auber,  c'est 
de  plus  le  type  de  Topéra-comique  tel  qu'il  l'imposa 
pour  longtemps  et  le  rendit  populaire.  Au  lendemain 
de  la  première,   Berlioz  écrivait  :  «  On  a  trouvé  la 
musique  de  M.  Auber,  comme  toujours,  vive,  légère 
et  piquante.  Quelques  personnes  d'un  goût  sévère  lui 
reprochent,  il  est  vrai,  ses  formes  un  peu  étroites, 
ses  mélodies  courtes,  sa  tendance  vaudevillesque.  » 
Quoi  qu'il  en  soit,  le  Domino  noir  obtint  le  succès  le 
plus  vif.  Une  verve  pleine  de  vie  animait  les  idées 
légères  de  la  musique;  des  rythmes  caractéristiques, 
pimpants  et  faciles,    donnaient  du  mouvement  à  la 
partition.  M.  Camille  Bellaigue  fait  remarquer  com- 
bien la  mesure  vive  à  trois  temps  est  fréquente  dans 
ces   pages  et  quelle  allure  preste   elle  lui  donne, 
u  Quelle  folle  aventure  que  celle  de  ces  deux  no- 
vices! Comme  Auber  a  sauvé  de  la  vulgarité  cette 
aventure  de  carnaval,  ce  bal  masqué,  ce  souper  de 
garçons,  et  ce  tableau  finement  satirique  d'un  cou- 
vent de  religieuses!  Il  s'est  gardé,  comme  il  le  fallait 
dans  une  œuvre  aussi  mince,  de  la  lourdeur  et  de  la 
caricature...  Son  tact  exquis  Ta  préservé  aussi   d'un 
sentimentalisme  fade...  Cette  justesse  du  sentiment 
et  du  ton  donne  au  Domino  noir  un  charme  particu- 
lier. 11  faut  y  ajouter  l'attrait  d'une  facture  musicale 
toujours  ingénieuse,  toujours  coquette,  d'un  orches- 
tre varié*.  »>  Aussi  M.  Bellaigue  ajoute-t-il  avec  raison 
qu'Auber  usait  vis-à-vis  de  lui-même  d'une  sévérité 
exagérée,  quand,  se  comparant  à  Hérold,  il  préten- 
dait n'avoir  que  la  quantité,  tandis  que  l'auteur  de 
Zampa  possédait  la  qualité.  L'ouvrage  qui  suivit  le 
Domino  noir,  le  Lac  des  Fées,  1835,  lui  est  très  infé- 
rieur. Il  en  est  de  même  de  Zanetta  (1840),  qui  ne  de- 
meura pas  longtemps  sur  l'affiche.  Un  grand  succès, 
au  contraire,  accueillit  les  Diamants  de  la  Couronne 
(1841).    Dans  l'année  même  de  leur  apparition  ils 
furent  en  effet  donnés  81  fois  en  dix  mois.  Cependant 
les  avis  sur  cette  œuvre,  comme  sur  les  précédentes, 
furent  loin  de  concorder,  et,  si  quelques  jugements 
prirent  en  cette  occasion  une  forme  plus  vive,  c'est 
qu'il  y  avait,  pour  parler  de  cette  partition,  non  pas 
seulement    un    intérêt    musical,  mais  un   intérêt 
fondé  sur  des  intrigues  de  coulisses.  Auber  l'avait 
écrite,   en   effet,    pour  M»«  Cinti  -  Damoreau ,  qui 
avait  conquis  les  faveurs  du  public  tant  à  l'Opéra 
qu'à   l'Opéra -Comique;  mais    au  dernier  moment 
il  confia  le  rôle  à  M"*  Anna  Thillon,  qui  jouissait 
d'un  grand  succès  de  beauté,  et  cela  malgré  les  pro- 
testations et  la  défense  qu'opposa  la  grande  canta- 
trice. Au  point  de  vue  musical  seul  Berlioz  formula 
de  sévères  critiques.  L'année  1842,  où  parut  le  Duc 
d'Olonne,  vit  appeler  Auber  à  succéder  à  Cherubini 
comme  directeur  du  Conservatoire.  La  Part  du  Diable 
fut  encore  un  succès.  Mais  la  Sirène  (1844)  et  la  Bar- 
caroUe  ou  V Amour  de  la  musique  (1845)  révélèrent  que 
l'inspiration  faiblissait.  Théophile   Gautier  ne  se  fit 
pas  faute  de  porter  sur  le  livret  et  sur  la  musique  un 
jugement  dépourvu  d'aménité  :  «  Sans  nouveauté  de 


1.  Hansliek  (Edouard),  Ton  des  plut  célèbres  crUiquet  musicaux  de 
notre  époque.  Né  à  Prague  le  11  septembre  18£(.  Reçu  docteur  en 
droit  en  1849,  il  entra  au  senriee  de  l'Etat,  tout  en  s'oecupant  de  jour- 
nalisme. 11  fut  d'abord,  jusqu'en  1840.  critiquo  musical  de  la  Wiener 
Zeitung,  oii  ses  articles  firent  sensation.  Son  Traité  d*Etthétique  mu- 
sieale,  publié  en  1854,  a  en  un  grand  retentissement  et  a  suscité  des 
discuMioos  paMîonnéee.  Chargé  en  1855  de  U  rédacUon  de  la  partie  l 


musicale  de  la  Preue,  il  fui  nommé  en  1866  privat^ocent  d'esthétique 
et  d'histoire  de  la  musique  à  TUnÎTersité  do  Vienne.  Il  quitta  en  1864  la 
Fr€i$e  pour  devenir  critique  musical  à  la  Neue  frtie  Preue.  11  a  publié 
de  nombreux  articles  détachés  sur  la  mosique,  las  musiciens  et  Testhé- 
tique  musicale, 
t.  Un  Siècle  de  vnuique  françaite. 
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conception,  sans  profondeur  de  pensée,  sans  sévérité 

de  style,  sans  force  comique,  sans  traits  et  sans 

mois,  M.  Scribe  parvient  à  faire  les  ouvrages  les 

plus   agréables  de  tous  ceux  dont   se  compose  la 

fourniture  des  théâtres.  »  Voici  pour  le  livret.  Quant 

à  la  partition  :  «  M.  Auber  ne  se  souvient  pas,  et  il  est 

le  seul,  de  tous  les  airs  charmants  qu*il  a  faits,  et 

quelquefois  ils  lui  reviennent  involontairement  sous 

la  plume...  11  est  singulier  que  le  compositeur  qui  a 

fait  tant  de  charmantes  barcaroUes  dans  des  pièces 

où  elles  n'étaient  qu'accessoires,  ait  manqué  celle-ci 

qui  donne  le   titre  à  Touvrage  et  qui  en  était  en 

quelque  sorte  la  pensée  musicale.  » 

Mais,  juste  au  moment  opportun,  pour  tromper 
une  lassitude  qui  commençait  à  se  manifester,  Haydée 
(1847)  vint  révéler  un  effort  inconnu  chez  son  auteur. 
—  La  couleur  locale  n'y  existe  en  aucune  façon,  bien 
que  le  pays  où  se  déroule  l'action,  Venise,  offre  une 
abondante  matière  à  exploiter  à  ce  point  de  vue.  En 
revanche,  les  personnages  sont  un  peu  mieux  traités. 
Ce  n'est  pas  que  «  l'infernal  Malipiéri  »  soit  beaucoup 
plus  qu'un  traître  de  mélodrame.  Toute  la  partie 
guerrière  de  l'ouvrage  est  vulgaire  et  ridicule,  mais 
le  rôle  de  Lorédan  n'est  pas  sans  noblesse.  On  peut 
citer  parmi  les  passages  écrits  dans  un  bon  style  et 
dans  une  note  chaleureuse  l'air  :  uAkI  que  Venise  est 
belle!  »  le  nocturne  :  v  C'est  la  fête  au  Lido^,  »  le  début 
du  !«'  acte,  où  Raphaëla  s'entend  murmurer  par  Loré- 
dan une  très  jolie  phrase  de  tendresse,  et  d'autres 
encore  qu'on  n'était  pas  habitué  à  voir  figurer  dans  les 
œuvres  du  maître.  Il  faul  distinguer  encore  l'Enfant 
prodigue  (1850)  et  Marco  Spada  (1852),  qui  méritèrent 
les  éloges  de  Berlioz.  De  la  première  partition  il 
déclarait  qu'elle  était.  «  complètement  pure  de  ces 
beautés  terribles  qu'accompagne  l'ennui  ».  De  la 
seconde  il  écrivait  :  «  L'indomptable  jeunesse  de 
M.  Auber  s'est  encore  donné  carrière  dans  cette  nou- 
velle partition.  Il  y  a  partout  de  la  verve,  une  fraî- 
cheur d'idées  incroyable,  une  originalité  presque 
téméraire  parfois,  un  coloris  instrumental,  qui  n'ont 
jamais  brillé  d'un  plus  vif  éclat  dans  les  précédents 
ouvrages  de  l'auteur.  »  Citons  seulement  Zerline,  qui 
en  1851  parut  entre  les  deux  œuvres  dont  nous  ve- 
nons de  parler.  N'insistons  pas  davantage  sur  Manon 
Lescaut  (1854),  Jenny  Bell  (1856),  Magenta  (1859), 
pour  signaler  la  Circassienne  (1861),  écrite  par  Auber 
k  l'âge  de  80  ans  et  qui  connut  une  certaine  faveur 
grâce  â  un  l^^'  acte,  d'une  composition  habile  et  gra- 
cieuse. «  Le  petit  Qnale,  lisons-nous  dans  Scudo,  est 
un  chef-d'œuvre  de  gaieté  musicale.  Les  exclamations 
de  Teunuque  lancées  dans  le  vide  par  sa  voix  glapis- 
sante (celle  de  Montaubry)  forment  un  trait  d'union 
des  plus  heureux  entre  les  différentes  parties  du 
tissu  harmonique  qui  se  renoue  plusieurs  fois  d'uiie 
manière  habile.  Ce  finale  et  tout  le  1«'  acte,  dont  il 
résume  la  situation,  me  paraissent  à  la  hauteur  de 
ce  que  M.  Auber  a  écrit  de  plus  heureux.  »  Il  écrivit 
encore  la  Fiancée  du  roi  de  Garbe  (1864),  le  Premier 
Jour  de  bonheur  (1868)  et  Rêve  d'amour  (1869).  Auber 
mourut  â  Paris  le  12  mai  1871,  pendant  la  Commune. 
Le  spectacle  des  événements  dont  la  capitale,  qu'il 
n'avait  pas  voulu  quitter,  était  le  triste  théâtre,  et 
les  privations  hâtèrent  la  fin  de  ce  musicien,  qui, 
pendant  les  derniers  jours  de  sa  vie,  composa  plu- 
sieurs quatuors  à  cordes  demeurés  inédits.  A  son 
déclin,  il  revivait  sans  doute,  comme  le  font  tous  les 
vieillards,  les  heures  de  sa  jeunesse  où  il  avait  un 
culte  d'admiration  pour  les  œuvres  d'Haydn,  dont  il 
relisait  sans  cesse  la  musique  de  chambre.  Les  anec- 


dotes qu'on  raconte  à  propos  de  ce  compositeur  sont 
trop  nombreuses  pour  qu'elles  trouvent  ici  leur  place. 
Rappelons  seulement  que  cet  homme  heureux  et 
très  spirituel  était  un  timide  qui  n'a  jamais  assisté  à 
la  représentation  de  ses  œuvres.  Il  surveillait  les 
répétitions  et  ne  revenait  au  théâtre  que  pour  la  pré- 
paration d'un  nouvel  ouvrage.  Travailleur  acharné, 
il  n'avait  pas  besoin  de  plus  de  trois  ou  quatre  heures 
de  sommeil.  Grand  amateur  de  mouvement,  il  par- 
courait le  bois  de  Boulogne  à  cheval  ou  en  voiture, 
et,  au  retour,  il  écrivait  sur  des  cahiers  ce  qui  lui 
avait  chanté  dans  l'imagination  pendant  la  prome- 
nade, et  c'était  dans  ces  cahiers  qu'il  allait  puiser 
les  motifs  de  ses  œuvres.  Il  prétendait  que  la  compo- 
sition était  pour  lui  un  ennui.  Il  disait  :  «  On  trouve 
ma  musique  gaie.  J'ignore  comment  cela  se  fait  et 
peut  se  faire.  Il  n'y  a  pas  de  motif,  parmi  ceux  qu'on 
a  la  bonté  de  trouver  bien,  qui  n'ait  été  écrit  entre 
deux  bâillements.  »  N'accordons  à  cette  boutade  que 
le  crédit  qu'elle  mérite.  Auber  semble  n'avoir  visé 
qu'à  la  facilité,  et  ce  devait  lui  être  un  plaisir  de 
s'abandonner  à  la  joie  de  créer  sans  effort  des  par- 
titions  spirituelles,  amusantes  et  légères.  On  peut 
lui  refuser  l'émotion,  la  profondeur  et  la  poésie, 
mais  il  faut  reconnaître  en  lui  la  grâce,  une  grâce 
bien  française,  même  plutôt  parisienne,  a  dit  M.  de 
Solenière. 

Cette  facilité  n'était  pas  dépourvue  de  science. 
«  Auber  fait  de  la  petite  musique,  disait  Rossini, 
mais  il  la  fait  en  grand  musicien.  »  Il  le  prouva  non 
seulement  en  maints  passages  de  ses  partitions  où  la 
mélodie  aisée  parvenait  à  déguiser  le  savoir  du  com- 
positeur, mais  en  plusieurs  autres  occasions,  notam- 
ment dans  une  séance  à  la  Société  des  Concerts,  qui 
fit  entendre  en  1850,  sur  un  thème  et  fugue  de  Haen- 
dei,  des  variations  pour  orchestre  écrites  de  sa  main,  et 
dont  le  public  admira  la  délicatesse  et  le  goût  sans 
qu'on  lui  en  eût  fait  connaître  l'auteur.  Les  qualités 
prédominantes  d'Auber  étaient  l'esprit  et  la  clarté. 
Ses  motifs  étaient  comme  la  source  limpide  de  tant 
d'airs  que  la  foule  pouvait  retenir  sans  difficulté.  C'est 
en  eux  qu'il  faut,  selon  Blaze  de  Bury,  chercher  le 
secret  du  génie  d'Auber  :  «  Toute  idée  est  motif,  et 
les  artifices  de  l'instrumentation,  dont  il  dispose 
avec  tant  de  finesse  et  d'esprit,  ne  lui  servent  guère 
qu'après  coup  et  lorsqu'il  sent  le  besoin  de  donner 
â  ses  idées  cette  filiation  naturelle  qui  leur  'manque. 
Les  grandes  lignes  font  défaut,  mais  les  détails 
curieux  abondent,  et  vous  avez  devant  vous  une  jolie 
mosaïque  faite  avec  toutes  sortes  de  petits  morceaux 
d'or  et  de  fragments  de  pierres  précieuses.  » 

Dans  le  discours  que  Jules  Simon  a  prononcé  au 
Conservatoire  quelque  temps  après  la  mort  du  maî- 
tre, se  trouve  très  judicieusement  résumée  l'opinion 
de  ses  contemporains  sur  ce  musicien,  dont  notre 
génération  ignore  l'œuvre,  qu'on  ne  chante  plus  guère 
qu'en  Allemagne  :  «  Le  nom  d'Auber,  disait-il,  est 
facilité.  Tout  lui  a  réussi  dans  l'art  et  dans  la  vie.  Les 
moins  musiciens  le  comprenaient  et  l'aimaient  à  pre- 
mière vue,  et  l'on  sentait  que  ses  airs  lui  venaient 
tout  seuls  et  ne  lui  coûtaient  aucun  effort.  Il  y  a  plus 
de  travail  dans  la  plus  courte  scène  des  Huguenots 
que  dans  toute  la  Muette,  qui,  pourtant,  est  un  chef- 
d'œuvre.  Oui,  cet  homme  a  plus  produit  que  per- 
sonne, et  il  est  certain  qu'il  n'a  jamais  travaillé... 
La  facilité  le  perdit  parfois  et  le  sauva  toujours.  Par 
l'abondance,  par  l'intarissable  épanchement  de  sa 
mélodie,  il  fut  en  effet  une  exception  magniûque.  A 
86  ans  il  composait  un  opéra-comique,  le  Pretnier 
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Jour  de  bonheur.  Ce  titre  seul  à  son  âge  ne  fait-ii  pas 
sourire?  » 

Ce  fut  un  an  après  la  Dame  blanche,  en  1826,  qu'Hé- 
rold»  avec  Marie,  attira  définitivement  sur  lui  Tatten- 
lion  d'un  public  charmé  par  la  poésie  pénétrante  de 
son  inspiration,  par  la  distinction  et  la  mélancolie  de 
son  chant.  11  se  manifestait  dans  cette  œuvre  conti- 
nuatrice de  Boleldieu. 

Né  à  Paris  le  28  janvier  1791,  HÊROLD  (Louis- 
Joseph-Ferdinand)  révéla  dès  Tenfance  de  très  sé- 
rieuses aptitudes  musicales  et  un  penchant  inné  pour 
tout  ce  qui  touchait  à  l'art  dans  lequel  il  devait  s'illus- 
trer par  la  suite.  Son  père,  François-Joseph  Hérold, 
était  connu  lui-même  comme  pianiste  accompli,  et 
avait  tenu  Torgue  de  Téglise  de  Saltz  (Alsace)  en  digne 
élève  du  maître  qui  Tavait  instruit,  Gharles-Philippe- 
Enmianuel  Bach.  Le  jeune  Hérold  grandit  au  milieu 
d*une  famille  qui  lui  était  à  la  fois  un  vivant  exemple 
et  une  naturelle  stimulation.  Aussi  apprit-il  rapide- 
ment le  piano.  Son  père,  tout  d*abord,  ne  désira  pas 
le  voir  embrasser  la  carrière  de  musicien,  et,  pour  lui 
procurer  une  éducation  soignée,  il  le  mit  dans  une 
excellente  pension  des  Ghamps-l'Uysées ,  à  Tinstitu- 
lion  Hix.  Sans  se  laisser  détourner  de  sa  vocation, 
l'enfant  fut  en  toutes  matières  un  brillant  élève,  mais 
il  excellait  surtout  en  solfège,  dont  la  classe  était  diri- 
gée par  Fétis.  Sur  les  bancs  de  Técole,  Hérold  son- 
geait déjà  à  des  scènes  lyriques,  et  il  composa  même 
un  morceau  qu'on  exécuta  un  jour  de  distribution  de 
prix.  En  1802  son  père  succomba  à  la  phtisie,  et 
cette  mort  eut  un  retentissement  profond  dans  Tâme 
de  l'enfant.  A  partir  de  ce  moment,  et  sur  le  conseil 
de  Grétry,  sa  mère  résolut  de  donner  libre  cours  aux 
aspirations  qui  le  guidaient.  Hérold  entra  donc  au 
Conservatoire  de  Paris  en  1806,  dans  la  classe  de 
piano  de  son  parrain  Adam.  En  même  temps  il  étu- 
dia le  violon  avec  Kreutzer  et  Tharmonie  avec  Gatel. 
En  1810  il  obtint  son  premier  prix  de  piano,  et, 
l'année  suivante,  il  étudia  la  composition  avec  Mé- 
hnl,  s'acharchant  au  travail,  écrivant  d'abondance 
plusieurs  œuvres,  parmi  lesquelles  une  Fantaisie 
pour  piano,  des  sonates  et  un  concerto  pour  piano 
et  orchestre.  11  était  en  même  temps  répétiteur  d'une 
classe  de  solfège  et  accompagnateur  de  la  classe  de 
déclamation  lyrique.  Après  avoir  conquis  en  1812 
le  grand  prix  de  Rome  avec  la  cantate  if"*  de  la 
Vallière,  Hérold  partit  pour  l'Italie.  A  peine  arrivé  à 
Rome,  il  composa  un  Hymne  à  quatre  voix  sur  la 
Transfiguration,  avec  orchestre,  une  symphonie,  une 
cantate,  plusieurs  pièces  de  musique  de  chambre. 
Ges  œuvres  ne  témoignent  ni  d*une  longue  haleine 
ni  d'une  profonde  inspiration,  mais  elles  contiennent 
çà  et  là  des  idées  intéressantes.  L'examen  de  ces  pre- 
miers essais  et  de  la  2*  symphonie  qu'il  allait  écrire 
en  1814  montre  qu'Hérold  aurait  pu  composer  des 
pages  d'un  très  réel  intérêt  dans  le  genre  sympho- 
nique  s'il  y  avait  consacré  son  effort. 

A  la  fin  de  1813  il  quitta  Rome  pour  venir  habiter 
Naples.  Il  fût  admirablement  accueilli  dans  cette 
rille,  et  particulièrement  à  la  cour  du  roi  de  Naples, 
Joachim  Murât;  l'éducation  musicale  des  filles  delà 
reine  lui  fut  confiée  moyennant  un  traitement  de 
3.000  francs.  Tout  d'abord  le  spectacle  nouveau  du 
pays,  du  ciel  et  de  la  mer  le  charmèrent  au  point  de 
l'entraîner  à  vivre  dans  une  douce  nonchalance,  mais 
ce  ne  fut  que  pour  un  temps  passager,  et,  sa  nature 
réclamant  ses  droits,  le  travail  redevint  bientôt  sa 
règle  et  son  habitude.  Il  écrivit  sa  2*  symphonie, 


trois  quatuors  pour  instruments  à  cordes  et  une 
scène  avec  chœurs.  Le  théâtre  occupait  déjà  cepen- 
dant sa  pensée  d'une  façon  constante.  Son  rêve  ne 
tarda  pas  à  revêtir  une  forme  plus  concrète.  Il  mit 
en  musique  une  pièce  d'Alexandre  Duval,  la  Jeunesse 
de  Henri  V,  jouée  auparavant  à  la  Gomédie  fran- 
çaise, et,  le  15  janvier  1813,  le  théâtre  du  Fondo,  de 
Naples,  donna  la  première  représentation  de  la  Gia- 
venta  di  Enrico  V.  Bien  que  le  succès  fût  très  mo- 
deste, Hérold  n'en  écrivit  pas  moins  à  sa  mère,  dans 
le  feu  d'un  ardent  enthousiasme  :  «  Je  suis  le  seul 
Français  qui  ait  eu  un  succès  depuis  cinquante  ans 
en  lulie.  »  Au  mois  de  février  1815  il  retourna  à 
Rome,  et  de  là  gagna  Vienne.  Il  y  fréquenta  assidû- 
ment le  théâtre  et  les  artistes,  en  particulier  Salieri 
et  le  pianiste  Hummel.  Il  rencontra  alors  Beethoven, 
et,  quoique  muni  d'une  lettre  d'introduction  auprès 
du  maître ,  préféra  s'abstenir  plutôt  que  d'affronter 
son  abord  peu  engageant.  Pendant  son  séjour  dans 
la  capitale  autrichienne,  il  réfléchit  beaucoup  sur 
son  art,  comme  l'atteste  un  petit  carnet  de  notes  sur  la 
couverture  duquel  on  lit  :  «  Gabier  rempli  de  sottises 
plus  ou  moins  grandes,  rassemblées  en  forme  de 
principes  par  moi.  »  On  y  peut  relever  des  conseils 
et  des  maximes  sur  l'opéra  et  sur  la  musique  dra- 
matique, sur  le  rythme,  sur  le  style,  etc.  Ge  cahier 
ne  témoigne  pas  généralement  d'une  profondeur 
de  pensée  particulière.  Enfin  il  quitta  Vienne  et 
revint  à  Paris  après  avoir  passé  par  Munich.  Il  avait 
de  beaux  projets,  mais  il  lui  fallait  tout  d'abord 
gagner  sa  vie. 

Dès  son  retour  on  lui  confia  les  fonctions  d'accom- 
pagnateur de  piano  au  Théâtre  Italien,  ce  qui  lui  prit 
un  temps  assez  considérable.  Il  travailla  néanmoins 
d'une  manière  suivie,  et,  tandis  qu'il  cherchait  avec 
impatience  un  poème  d'opéra,  la  chance  la  plus  heu- 
reuse s'offrit  à  lui.  Boleldieu,  qui  jouissait  alors  de 
toute  âa  renommée,  le  pria  de  collaborer  avec  lui 
à  un  opéra  intitulé  Charles  de  France  ou  Amour  et 
Gloire.  L'opéra  fut  représenté  le  18  juin  1816  avec  un 
grand  succès.  Puis,  presque  aussitôt,  on  lui  demanda 
de  composer  de  la  musique  sur  plusieurs  poèmes  ;  il 
s'acquitta  de  sa  tâche,  mais  un  seul  d'entre  eux,  les 
Rosières,  fut  représenté  le  27  janvier  1817  à  l'Opéra- 
Gomique  et  y  réussit.  M.  Pougin  écrit  au  sujet  de  cet 
opéra  :  «  Jamais  on  ne  croirait,  en  étudiant  les  Ro~ 
sières,  que  c'est  là  l'œuvre  d'un  artiste  de  25  ans,  à 
peine  à  ses  débuts  à  la  scène,  tellement  la  partition 
est  écrite  d'une  main  ferme  et  sûre,  tellement  elle 
dénote  une  expérience  précoce ,  tellement  enfin  elle 
est  riche  en  idées  neuves,  brillantes,  mises  en  valeur 
et  en  relief  avec  une  étonnante  habileté.  »  H  faut 
ajouter  que  le  succès  fut  aussi  complet  dans  la  presse 
que  dans  le  public  et  que  Méhul  écrivit  à  Hérold 
une  lettre  de  félicitations  débordante  de  bonté  et 
d'afTectueuse  amitié.  Rempli  de  joie  et  de  courage, 
Hérold  ne  songea  plus  qu'à  travailler  sur  de  nouveaux 
poèmes.  Il  choisit  ï Aventure  d'Aladin  ou  la  Lampe 
merveilleuse,  et  le  conte  des  Mille  et  une  nuits  devint 
la  Clochette.  La  pièce  fut  donnée  à  l'Opéra-Gomique 
le  18  octobre  1817  avec  le  succès  le  plus  complet  et 
fournit  une  carrière  ininterrompue  de  cent  représen- 
tations. Gependant  l'opéra-comique  ne  suffisait  pas 
à  Hérold,  et  toujours  il  songeait  à  l'opéra.  En  sep- 
tembre 1818  il  donna  encore  à  l'Opéra-Gomique  le 
Premier  Venu,  qui  reçut  un  accueil  favorable,  puis  les 
Troqueurs,  io\ié  sans  succès,  et,  le  18  décembre  1820, 
l'Auteur  mort  et  vivant,  œuvre  très  agréable  et  qui, 
bien  que  vouée  à  une  brève  fortune,  fut  assez  bien 
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accueillie.  Ces  demi-succès,  dus  en  grande  partie  à 
l'extrême  médiocrité  des  libretti  sur  lesquels  il  tra- 
vaillait, lui  firent  perdre  un  peu  de  son  assurance  et 
le  plongèrent  dans  une  mélancolie  déprimante.  Sur 
ces  entrefaites,  Hérold  fut  envoyé  en  Italie  avec  mis- 
sion d'en  ramener  des  artistes  de  choix  pour  le  Théâ- 
tre Italien.  Quatre  mois  après  il  revint  à  Paris,  mais 
malade.  11  cessa  tout  travail,  tant  TefTort  lui  était  de- 
venu pénible.  11  ne  put  même  assister  à  la  première 
représentation  du  Mol»e  de  Rossini  qu'il  avait  rap- 
porté d'Italie  et  pour  lequel  il  professait  une  grande 
admii*ation.  Il  put  se  ressaisir  et  écrivit  un  opéra- 
comique  dont  le  livret  avait  été  tiré  par  Paul  de  Kock 
d'un  conte  de  La  Fontaine,  le  Muletier.  Cette  pièce 
fut  représentée  le  12  mai  1823  à  l'Opéra-Gomique. 
Le  livret  ne  faisait  pas  preuve  d'une  pruderie  exagé- 
rée; il  allait  gaillardement  jusqu'aux  extrêmes  limites 
de  la  grivoiserie,  et  n'aurait  pas  manqué  de  soule- 
ver des  protestations  si  la  musique  n'était  surve- 
nue pour  sauver  la  situation.  On  peut  lire  à  ce  sujet 
les  lignes  suivantes  dans  le  Journal  des  Débats  : 
«  La  scène  du  rendez-vous  a  excité  des  murmures. 
La  pudeur,  la  décence  même,  ont  fait  entendre  quel- 
ques sifflets;  le  parterre  a  ri,  on  a  applaudi,  et  la 
musique  de  M.  Hérold  a  décidé  le  succès  de  la  pièce.  » 
Hérold  eut  en  effet  une  bonne  presse.  Cet  opéra 
comique  témoignait  d'un  grand  progrès  sur  les 
œuvres  précédentes.  Hérold  demeurait  de  plus  en  plus 
maître  de  son  talent.  Son  orchestration  se  faisait  plus 
habile  et  plus  solide,  et  l'excellente  tenue  du  style 
n'était  point  un  obstacle  au  libre  cours  de  sa  fantai- 
sie prime-sautière  et  gracieuse. 

Désormais  ce  fut  une  phase  nouvelle  qu'il  aborda. 
Les  hésitations  à  travers   lesquelles  il  cherchait  sa 
voie  cessèrent  de  le  troubler.  Il  devint  lui-même.  Le 
rêve  qu'il  caressait  depuis  longtemps  se  réalisa  enfin, 
et  en  septembre  1823  il  entra  à  TOpéra,  mais  ce  ne 
fut  que  pour  y  faire  jouer  un  acte  de  mérite  fort  mé- 
diocre, l'Asthénie,  écrit  sur  un  livret  dénué  d'intérêt. 
Peu  après,  il  donna  au  même  théâtre  Vendôme  en 
Espagne  (novembre  1823),  ouvrage   officiel  fait  sur 
commande  avec  la  collaboration  d'Auber.  Puis  il  re- 
vint à  rOpéra-Comique,  où  l'on  monta,  en  août  1824, 
pour  la  fête  du  roi,  le  Roi  René,  et  Tannée  suivante 
le  Lapin  blanc,  qui  (it  une  chute  dont  il  ne  se  releva 
jamais.  Hérold  retombait  de  nouveau  dans  un  som- 
bre découragement,  quand  Planard  lui  apporta  un 
livret  qu'il  venait  de  tirer  d'un  roman  et  qu'il  avait 
intitulé  Marie,  Sans  être  remarquable,  le  sujet  offrait 
au  musicien  une  situation  pathétique  et  lui  fournis- 
sait foccasion,  depuis  longtemps  cherchée,  de  mani- 
fester sa  sensibilité.  L'œuvre  fut  jouée  à  rOpéra-Comi- 
que  le  12  août  1826.  Ce  fut  un  succès  éclatant,  presque 
égal  à  celui  que  la  Dame  blanche  avait  obtenu  Tannée 
précédente.  En  une  année  elle  atteignit  la  centième. 
La  mélodie  y  abondait,  facile  et  bien  chantante.  En 
outre,  une  certaine  mélancolie,  inhérente  au  talent 
d'Hérold,  ajoutait  au  caractère  des  situations  naturel- 
lement dramatiques.  Les  pages  les  plus  marquantes 
sont  la  romance  de  Henri,  la  barcaroUe  «  Et  vogue  ma 
nacelle,  »  Tair  de  Suzette,  le  duo  du  2*  acte  entre  Ma- 
rie et  Adolphe,  l'air  de  Marie  et  le  sextuor  du  3°  acte^ 
L'année  suivante  (1827),  Hérold  quitta  le  Théâtre 
Italien,  où  il  était  toujours  accompagnateur,  pour 
aller  remplira  l'Opéra  la  fonction  de  premier  chef  du 
chant.  L'Opéra  prollta  de  sa  présence  pour  lui  donner 
à  écrire  la  musique  de  plusieurs  ballets,  ce  dont  il 
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s'acquitta  à  merveille,  remplaçant  les  vieux  procédés 
par  une  fantaisie  nouvelle,  transformant  l'ancienne 
pantomime  en  une  œuvre  vraiment  vivante  et  musi- 
cale. Ce  fut  d'abord  le  ballet  d'Astolpfie  et  Joconde, 
représenté  le  29  janvier  4827,  puis  la  Somnambule, 
3  actes  (l»' juillet  1828),  la  Fille  mal  gardée,  2  actes 
(novembre  1828),  la  Belle  au  bois  dormant,  4  actes 
(27  avril  1829).  Entre  temps,  Hérold  écrivit  une  par- 
tition pour  un  drame  d'Ozannaux,  le  Dernier  Jour  de 
Missolonghi,    qui  fut  représenté  à  l'Odéon  en  avril 
1828.  Puis  en  1829  il  donna  à  l'Opéra-Comique  une 
pièce  en  un  acte,  l'Illusion  (dont  le  finale  contenait 
une  valse  charmante),   et  une  autre  en  trois  actes, 
Emmeline,  la  première  très  dramatique  et  accueillie 
assez  brillamment,    la   seconde    d'une    inspiration 
moins  heureuse  et  dont  le  succès  fut  très  médiocre. 
Vint  enfin  Tune  des  deux  œuvres  maîtresses  d'Hé- 
rold, Zampa  ou  la  Fiancée  de  Marbre,  qui,  par  son 
inspiration   romantique  et  son  allure   dramatique, 
convenait  admirablement  à  la  nature  du  musicien. 
Voici  le  jugement  très  élogieux  que,  dans  le  livre 
qu'il  lui  a  consacré,  exprime  M.   Arthur  Pougin  : 
«  L'œuvre  est  pleine  de  noblesse,  et  aussi  remar- 
quable par  la  forme  que  par  le  fond,  écrite  de  main 
d'ouvrier,  et  d'une  richesse,  d'une  nouveauté,  d'une 
élégance  d'inspiration  qui  étonnent  et  subjuguent 
l'auditeur.  Tantôt  mélancolique  et  pleine  de  poésie, 
tantôt  ardente  et  passionnée,  parfois  toute  empreinte 
de  verve  et  de  sentiment  comique,  celte  partition  de 
Zampa  présente,  dans  son  unité,  une  variété  d'ac- 
cents, de  tons  et  de  couleurs  dont  bien  peu  d'artistes 
sont  capables  et  qui  décèle  un  créateur  de  premier 
ordre.  11  semble  bien  qu'en  elle  Hérold  ait  donné  la 
forme  exacte  de  son  génie  et  établi  des  droits  à  l'ad- 
miration de  la  postérité.  »  De  cette  œuvre  il  faut  citer 
l'ouverture  très  brillante,  le  chœur  des  jeunes  filles 
de  l'introduction,  la  ballade  de  Camille,  où  les  instru- 
ments à  vent  ont  un  rôle  très  intéressant,  le  trio  de 
la  peur,  le  quatuor  de  l'entrée  de  Zampa,  plein  d'am- 
pleur, le  chœur  des  corsaires  du  finale;  au  2*  acte, 
l'air  de  Zampa  :  //  faut  céder  à  mes  lois,  le  duo  de 
Hita  et  Daniel,  ainsi  que  le  brillant  finale;  enfin,  au 
3*  acte,  la  scène  entre  Camille  et  Zampa.  La  première 
représentation  en  fut  donnée  à  TOpéra-Comique  le 
3  mai  1831,  avec  ChoUet  dans  Zampa  et  M™«'  Casimir 
et  Boulanger.  Le  succès  fut  immense,  en  dépit  des 
mésaventures  financières   par  lesquelles    passait   à 
cette  époque  la  direction  de  TOpéra-Comique,  qui  fut 
forcée  de  fermer  le  théâtre  à  plusieurs  reprises.  La 
presse  fut  excellente  également,  quoique  non  una- 
nime, puisque  Berlioz  écrivait  quelques  mois  après 
dans  les  Débats:  «  Il  n'y  a  au  monde  que  TOpéra-Comi- 
que où  Ton  puisse  entendre  de  pareils  vers  :  eh  bien  ! 
en  général,  la  musique  de  Zampa  n'a  guère  plus  d'é- 
lévation dans  la  pensée,  de  vérité  dans  l'expression 
ni    de  distinction  dans  la  forme...  Je  signalerai  le 
défaut  qu'on  remarque  dans  tout  Topera  :  c'est  l'abus 
des  appogiatures,    qui  dénature  tous  les  accords, 
donne  à  Tharmonie  une  couleur  vague,  sans  carac- 
tère décidé,  afTaiblit  Tâpreté  de  certaines  dissonances 
ou  Taugmente  jusqu'à  la  discordance,   transforme 
la  douceur  en  fadeur,  fait  minauder  la  grâce  et  me 
parait  enfin  la  plus  insupportable   des  affectations 
de  Técole  parisienne.  »  L'œuvre  obtint  néanmoins  un 
énorme  succès,  aussi  bien  à  l'étranger  qu'en  France, 
et  si  nous  accordons  plus  volontiers  la  préférence  au 
Pré  aux  clercs,  les  Allemands  voient  en  elle  le  chef- 
d'œuvre  d'Hérold. 
Très  peu  de  temps  après  cette  première  retentis- 
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santé,  Fauteur  de  Zampa  écrivit  un  chant  funèbre, 
Hymne  aux  morts  de  Juillet,  pour  voix  seule  et  chœurs, 
sur  les  célèbres  vers  de  Victor  Hugo  :  «  Ceux  qui  pieuse- 
ment sont  morts  pour  la  patrie.  »  —  Cet  hymne,  qu'il 
composa  rapidement  en  l'honneur  de  ceux  qui  avaient 
succombé  pendant  les  trois  journées  mémorables  de 
4830  et  que  Louis-Philippe  voulait  honorer  avec  éclat 
dans  une  cérémonie  nationale  au  Panthéon,  cet  hymne 
fut  écrit  pour  un  orchestre  puissamment  renforcé,  et 
■l'effet  produit  fut,  paralt-il,  considérable.  Il  collabora 
-ensuite  à  un  ouvrage  étrange,  la  Marquise  de  Brinvil- 
liers,  poème  en  3  actes  de  Scribe  et  de  Castil-Blaze. 
Ses  collaborateurs  pour  la  musique  étaient  au  nom- 
bre de  huit,  à  savoir  :  Auber,  Batton,  Berlon,  Blan- 
gini,  Boïeldieu,  Carafa,  Cherubini  et  Paër.  Il  est  facile 
-de  comprendre  que  Tœuvre  n'en  fut  pas  meilleure 
pour  cela,  et  c'est  un  succès  très  modéré  qui  accueil- 
iit,  en  octobre  183  i,  la  Marquise  de  Brinvilliers. 

Pendant  ce  temps,  Hérold  travaillait  assidûment  an 
Pré  aux  clercs.  A  ce  moment  encore  l'Opéra-Comique 
«traversait  une  crise  pleine  de  danger  et  d'imprévu. 
Obligé  par  six  fois  de  fermer  ses  portes,  ayant  à 
subir  les  contre-coups  de  l'apparition  du  choléra 
dans  Paris,  victime  indirecte  des  émeutes  de  la  rue, 
abandonné  du  gouvernement  qui  lui  retira  soudai- 
nement son  privilège,  le  malheureux  théâtre  se 
demandait  avec  angoisse  quel  sort  lui  pouvait  être 
réservé.  Pris  de  pitié,  Hérold  se  mit  à  écrire  hâti- 
vement un  opéra  en  un  acte,  la  Médecine  sans  mé- 
decin. L'Opéra-Comique  le  monta  en  trois  semaines 
-environ  et  en  donna  la  première  représentation  le 
15  octobre  1832.  Il  reçut  un  accueil  très  favorable, 
que  ne  compromit  point  la  faiblesse  du  poème,  dû 
Il  Scribe  et  à  Bayard.  Mais  le  salut  définitif  survint 
<leux  mois  après,  le  15  décembre  1832,  avec  le  Pn} 
-aux  clercs,  qui  souleva  l'enthousiasme  spontané  et  les 
applaudissements  unanimes  de  la  salle.  Cette  soirée 
laissa  une  impression  profonde  à  ceux  qui  y  assistè- 
rent, car,  au  millieu  des  acclamations  du  public  récla- 
mant impérieusement  Fauteur,  le  chanteur  Thénard 
vint  se  faire  Témissaire  d'une  mauvaise  nouvelle. 
Hérold,  en  effet,  était  hors  d'état  de  se  présenter  sur 
la  scène.  Son  succès  lui  avait  donné  une  émotion  telle, 
qu'il  fut  pris  soudain  d'un  terrible  crachemeut  de 
sang.  Cette  crise  douloureuse  nécessitant  un  repos 
immédiat  et  les  soins  les  plus  énergiques,  on  le 
ramena  chez  lui;  il  s'alita  pour  ne  plus  se  relever,  ou 
à  peu  près. 

Le  livret  du  Pré  aux  clercs  avait  été  écrit  par  Pla- 
nard,  et  le  sujet,  tiré  des  Chroniques  du  temps  de 
Charles  U,  de  Mérimée,  offrait  une  matière  variée  à 
la  sensibilité  et  à  l'imagination  du  musicien.  Toutes 
ses  qualités  de  grâce,  de  poésie,  de  gaieté  et  d'émo- 
tion trouvaient  naturellement  à  s'y  employer  avec 
abondance  :  l'esprit  français  et  chevaleresque  s'y 
révélait  dans  toute  sa  franchise  et  toute  sa  vivacité, 
le  style  enfm  se  montrait  extrêmement  soigné. 
Outre  l'ouverture,  très  claire  et  bien  ordonnée,  il 
faut  citer  les  airs  célèbres  et  universellement  con- 
nus :  «  Rendez-moi  ma  pairie  ou  laissez-moi  mourir,  » 
que  chante  Isabelle  au  l^^'  acte,  celui  qui  lui  est  confié 
au  2"  acte,  «  Jours  de  mon  enfance,  »  puis  le  trio  de  la 
reine,  Isabelle  et  Cantarelli,  la  scène  du  bal,  le  récit 
de  Mergy;  enfin,  au  3*  acte,  le  meilleur  de  la  par- 
tition, où  l'on  remarque  avant  tout  le  caractère 
pathétique  et  la  couleur  variée  de  l'orchestre,  le  trio 
de  Mergy,  Isabelle  et  la  reine,  la  scène  de  Mergy 
et  de  Comminges ,  et  [celle  où  Isabelle  et  Mergy  se 
retrouvent.  L'inspiration  dramatique  et  la  sensibi- 


lité très  vive  d'Hérold  se  manifestaient  à  chaque 
page  de  la  partition,  et  plus  que  jamais,  mieux 
encore  que  dans  Zampa,  il  atteignait  à  l'unité  de 
style,  qu'il  s'efforçait  de  perfectionner  davantage 
dans  chacun  de  ses  ouvrages.  Hérold  moiirant  avait 
conscience  du  progrès  de  son  effort,  et  à  l'un  de  ses 
amis  il  disait  avec  modestie  :  «  Je  m'en  ^ais  trop 
tôt;  je  commençais  justement  à  comprendre  le  théâ- 
tre. »  Des  interprètes,  Thénard,  Lemonnier,  Féréol 
et  M""  Casimir,  Ponchard  et  Massy,  il  faut  dire 
qu'ils  contribuèrent  largement  au  grand  succès  de 
l'œuvre.  Dans  la  première  année  de  son  apparition, 
le  Pré  aux  clercs  fournit  plus  de  150  représentations, 
et  jusqu'en  1895  on  peut  compter  1.589  représenta-* 
tions  du  Pré  aux  clercs  contre  682  représentations 
de  Zampa. 

Les  représentations  du  Pré  aux  clercs  faillirent 
d'ailleurs  être  interrompues,  et  la  deuxième  audition 
fut  retardée  par  la  mauvaise  volonté  de  M™*  Casimir, 
qui,  se  sachant  indispensable,  voulu  imposer  au' 
théâtre  des  conditions  inacceptables.  Par  bonheui*, 
une  jeune  chanteuse ,  M"*  Dorus ,  de  l'Opéra,  tra- 
vailla le  rôle  avec  rapidité  et  avec  conscience.  Cinq 
jours  après,  l'accueil  flatteur  du  public  la  récompen- 
sait de  son  généreux  effort.  Mais  ce  nouveau  contre- 
temps avait  été  d'un  effet  brutal  et  funeste  sur  la 
santé  d'Hérold.  Ne  songeant  qu'à  son  œuvre,  il  avait 
voulu  faire  travailler  lui -môme  M"®  Dorus.  Cette 
fatigue  augmenta  son  mal,  et,  le  19  janvier  1833,  il 
succomba  dans  sa  maison  des  Ternes,  qu'il  n'avait 
cessé  d'habiter  depuis  1827,  date  de  son  maria^'e 
avec  Adèle-Elise  Rollet.  Dans  son  délire,  Hérold  pro- 
nonçait le  nom  de  M"*«  Casimir,  et,  quelques  jours 
avant  sa  mort,  il  disait  à  Paul  Dutreilh,  administra- 
teur de  rOpéra-Coniique  :  «  Elle  m'a  fait  bien  du 
mal  par  son  ingratitude.  »  Le  lendemain  de  sa  mort, 
rOpéra-Comique  donna  le  Pré  aux  clercs;  les  artistes 
se  groupèrent  autour  d'une  urne  voilée  de  crêpe  sur 
laquelle  on  lisait  le  nom  d'Hérold,  et  des  vers  furent 
dits  avec  émotion  à  la  mémoire  de  celui  qui  avait 
été  l'un  des  plus  brillants  auteurs  et  l'un  des  plus 
généreux  bienfaiteurs  de  ce  théâtre. 

Trois  mois  après,  le  16  mai  1833,  l'Opéra-Comique 
mit  à  la  scène  un  opéra  en  deux  actes  qu'Hérold 
avait  laissé  inachevé,  Ludovic,  et  qu'Halévy  prit  le 
soin  de  parfaire.  Le  public  fit  bon  accueil  à  cet 
ouvrage,  qui  ne  pouvait  compter  parmi  les  meil- 
leurs du  musicien.  Il  disparut  de  l'aniche  au  bout 
de  peu  de  temps.  11  serait  d'ailleurs  erroné  de  croire 
qu'Hérold-  composa  exclusivement  de  la  musique 
de  théâtre.  Nombreuses  sont  les  compositions  de 
musique  vocale  et  de  musique  de  chambre,  sonates 
et  concertos,  dont  il  est  Tauleur.  Mais  elles  n'oc- 
cupent qu'un  rang  assez  effacé  dans  son  œuvre,  et 
c'est  au  théâtre  qu'il  a  consacré  le  meilleur  de  ses 
efforts  et  de  son  inspiration.  A  ce  titre,  sa  place  est 
nettement  marquée  parmi  les  compositeurs  de  sou 
temps,  et  on  s'accorde  généralement  à  les  considé- 
rer, lui  et  Boïeldieu,  comme  les  meilleurs  représen- 
tants de  l'opéra-comique  pendant  la  première  partie 
du  xix«  siècle.  Dans  ce  genre,  Hérold  réserva  à  la 
mélodie  le  rôle  le  plus  large  et  le  plus  indépendant;  il 
la  laissa  chanter  librement  et  sut  la  traiter  avec  une 
grande  souplesse  et  une  heureuse  variété.  M.  Pougin, 
dans  sa  très  intéressante  biographie  du  musicien, 
caractérise  en  ces  termes  ses  principales  qualités  : 
«  Poète  et  rêveur,  mais  artiste  en  même  temps, 
pourvu  du  sentiment  dramatique  le  plus  précis  et  le 
plus  intense,  Hérold  se  distingue,  d'une  part,  par  la 
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fraîcheur  et  Tabondance  de  Tinspiralion,  Télégance 
des  formes  harmoniques,  la  variété  des  rythmes  et 
la  vivacité  allègre  de  Torchestre,  de  Tautre,  par  le 
sens  parfait  de  la  vérité  scénique,  par  sa  puissance 
pathétique  et  sa  tendresse  pénétrante,  surtout  par 
une  noblesse  de  slyle  qu'il  est  rare  de  rencontrer  à 
un  pareil  degré.  » 

Hérold  disparut  au  seuil  de  la  période  dans 
laquelle  il  aurait  produit  sans  doute  ses  meilleures 
œuvres.  Le  progrès  incessant  dont  témoignent  ses 
ouvrages  successifs  permet  d'affirmer  en  effet  que  son 
talent  n'arriva  point  à  son  plein  développement  et 
que,  s'il  lui  avait  été  donné  de  vivre  quelques  années 
encore,  il  aurait  dépassé  Zampa  et  le  Fré  aux  clercs, 
qui  lui  valurent  cependant  un  si  complet  succès.  En 
dehors  des  œuvres  de  théâtre,  voici  quelles  sont  les 
compositions  vocales  et  instrumentales  d'Hérold  : 
Regrets  des  Braves,  stances  sur  la  mort  du  duc  de 
Berry;  les  Grandes  Journées,  chant  national;  Hymne 
aux  morts  de  Juillet;  le  Chasseur  des  montagnes, 
romance;  7  sonates;  9  caprices  en  trois  suites; 
Caprice,  avec  accompagnement  de  quatuor,  op.  8; 
caprice  sur  la  Clochette;  caprice  sur  la  Médecine  sans 
médecins,  11  Fantaisies  brillantes  sur  des  thèmes 
d'opéras;  23  Rondeaux,  originaux  ou  sur  des  motifs 
d'opéras  ;  Variation  Trio  concertant  pour  deux  bas* 
sons  et  cor,  etc.  Parmi  les  œuvres  posthumes  il  faut 
citer  :  première  et  seconde  symphonies,  réduites 
pour  piano  par  Charles  René;  trois  quatuors  pour 
deux  violons,  alto  et  violoncelle,  réduits  au  piano 
par  Gh.  René  ;  deux  concertos  pour  piano  et  orches- 
tre; trois  sonates  pour  piano,  deux  sonates  pour 
piano  et  violon. 

Bien  qu'Halévy  ait  écrit  des  grands  opéras,  sa  place, 
comme  celle  d'Auber  qui  composa  la  Muette,  est  plu- 
tôt ici  parmi  les  maîtres  de  l'opéra-comique.  Nous 
devons  donc  parler  de  lui  aussitôt  après  Hérold,  dont 
it  fut  l'élève  et  devint  le  gendre. 

Halévy  (Jacques-Fromental-Elie)  naquit  à  Paris 
le  26  mai  1799.  Son  père.  Elle  Halévy,  était  un  poète 
hébraîsant,  très  versé  dans  la  science  thalmudique. 
Sa  vocation  fut,  dit-on,  déterminée  par  l'audition,  h 
une  distribution  de  prix,  de  l'ouverture  du  Calife  de 
Bagdad  de  Boîeldieu,  jouée  par  un  violon  et  une 
flûle  qu'accompagnait  le  piano.  Le  fils  de  son  maître 
de  pension,  Gazot,  qui  était  titulaire  au  Conserva- 
toire d'une  classe  élémentaire,  remarqua  alors  les 
dispositions  d'Halévy  et  l'admit  parmi  ses  disciples 
en  1809.  Il  reçut  simultanément  les  leçons  de  Lam- 
bert pour  le  piano,  de  Berton  pour  l'harmonie  et  de 
Cherubini  pour  la  composition.  En  l'absence  de  ce 
maître,  il  travailla  même  quelques  mois  avec  Méhul. 
Cherubini,  qui  s'intéressait  beaucoup  à  lui,  lui  témoi- 
gna toujours  beaucoup  d'aflection.  Après  trois  con- 
cours il  obtint  le  prix  de  Rome  en  1819  pour  sa 
cantate  Hermione,  Il  avait,  à  celte  époque,  écrit  sur 
le  texte  hébreu  un  De  Profundis  à  grand  orchestre 
pour  la  mort  du  duc  de  Berry  et  avait  dédié  à  Cheru- 
bini cette  œuvre,  qui  fut  exécutée  pour  la  cérémonie 
funèbre  de  ce  prince.  Pendant  son  séjour  en  Italie  il 
composa,  entre  autres  ouvrages  qui  ne  furent  jamais 
joués,  Pygmalion  sur  un  poème  de  Patin.  Cet  opéra 
antique  faillit  être  reçu  en  1827  par  l'Opéra,  où  il  fut 
présenté  à  un  jury  chargé  de  juger  les  envois.  Habe- 
neck  conduisait  l'orchestre,  M°^®  Damoreau  chan- 
tait Galatée,  et  Nourrit  Pygmalion.  Cet  ouvrage  fut 
refusé,  parce  qu'on  pouvait  établir  une  similitude 
entre  lui  et  un  Phidias  de  Jouy  et  de  Fétis,  qui  ne 


fut  d'ailleurs  pas  joué.  Pendant  son  séjour  en  Italie 
Halévy  avait  encore  écrit  un  ballet  pour  le  théâtre 
San-Carlo  et  trois  Canzonetti  en  style  napolitain. 

Après  son  retour  d'Italie,  l'Opéra-Gomique  joua  en 
1827  V Artisan,  petite  œuvre  en  un  acte  dont  le  livret 
était  de  Pixérécourt  et  qui  eut  pour  interprètes  Chol- 
let  et  M™«  Casimir.  On  y  remarqua  une  jolie  romance 
avec  refrains  chantés  par  les  chœurs,  mais  le  reste 
de  l'ouvrage  était  médiocre. 

Citons  encore  deux  ouvrages  sans  importance  :  en 
1828,  le  Roi  et  le  Batelier,  en  collaboration  avec  Bri- 
faut,  pièce  de  circonstance  en  l'honneur  de  Charles  X, 
et  le  Dilettante  d'Avignon,  pour  arriver  au  premier 
succès  que  remporta  Halévy  avec  Clari,  le  9  décembre 
1828,  sur  la  scène  du  Théâtre  Italien,  où  il  avait  été 
nommé  accompagnateur  et  chef  de  chant  en  rempla- 
cement d'Hérold,  appelé  à  l'Opéra  en  la  même  qualité. 
La  Malibran  chanta  le  principal  rôle  de  cet  opéra. 
En  1830  Halévy  donna  à  l'Opéra-Comique  Attendre 
et  courir,  et  à  l'Opéra  le  ballet  de  Manon  Lescaut,  dont 
le  livret  était  de  Scribe;  en  1831,  à  l'Opéra-Comique, 
la  Langue  musicale,  qui,  malgré  la  faiblesse  du  poème, 
réussit  grâce  à  la  musique.  La  faillite  de  ce  théâtre 
en  1832  empêcha  la  représentation  de  Yella,  opéra- 
comique  en  deux  actes,  demeuré  manuscrit.  Rappe- 
lons la  Tentation,  ballet  en  cinq  actes  à  l'Opéra,  qui 
contenait  d'excellents  chœurs.  Puis  Halévy  acheva  la 
partition  de  Ludovic,  dont,  avant  de  mourir,  Hérold 
avait  écrit  eu  partie  le  premier  acte.  Cette  œuvre  fut 
représentée  à  l'Opéra-Comique  le  28  mai  1833.  Cette 
même  année  il  fut  nommé  au  Conservatoire  profes- 
seur de  fugue  et  de  contrepoint  en  remplacement  de 
Fétis.  En  1834  l'Opéra-Comique  donnait  les  Souvenirs 
de  Lafieur,  bluette  en  un  acte  écrite  pour  la  rentrée 
de  Martin,  le  célèbre  baryton.  Ce  fut  Halévy  qui 
recueillit  encore  ^  l'Opéra  la  succession  d'Hérold  en 
y  recevant  les  fonctions  de  chef  de  chant. 

Jusque-là,  Halévy,  musicien   estimé,   n'avait  pas 
encore  donné  la  mesure  de  ce  qu'il  pouvait  pro- 
duire. L'année  1835  vit  paraître  ses  deux  œuvres  mal- 
tresses, la  Juive,  le  24  février,  à  l'Opéra,  et  l'Eclair, 
le  10  décembre,  à  l'Opéra-Comique.  Il  se  révélait  à  la 
fois  le  rival  de  Meyerbeer  et  le  continuateur  de  Boîel- 
dieu et  d'Hérold.  Si  Halévy  n'a  rien  écrit  de  supé- 
rieur à  la  Juive,  dont  nous  parlerons  à  propos  de 
l'opéra,  il  n'a  rien  produit  de  plus  gracieux  que  l'E- 
clair,  ce  petit  drame  intime  à  quatre  personnages 
et  en  trois  actes  qui  offrait  alors  cette  particularité 
qu'il  ne  contenait  pas  de  chœur.  Dans  cette  œuvre 
élégiaque  il  rappelait  la  manière  charmante  d'Hé- 
rold. Les  mélodies  y  sont  empreintes  d'une  mélao- 
colie  qui,  à  cette  époque,  gagna  tous  les  cœurs  sen- 
sibles. La  romance  de  VEclair  a  fait  les  délices  de 
toute  une  génération,  dont  elle  exprimait  la  senti- 
mentalité.  Il  faut  encore  citer,  parmi  les  meilleure» 
pages  de  cette  partition,  l'étincelante  ouverture,  le 
duo  des  deux  sœurs,  l'air  du  ténor  :  «  Partons,  la  mer 
est  belle  y^,  la  scène  pathétique  de  l'orage,  etc.  Le  suc- 
cès triomphal  remporté  par  la  Juive  et  par  l'Eclair 
ouvrit  à  Halévy  les  portes  de  l'Institut,  dont  il  fut 
nommé  membre  (2  juillet  1836)  ù  la  mort  de  Reicha. 
En  1838  il  donna  à  l'Opéra  Guido  et  Ginevra^,  En 
1839,  rOpéra-Comique  représenta   les  Treize  et  le 
Schérif,  En  1840  le  Drapier  ne  réussit  pas  à  TOpéra. 
La  même  année  Halévy  fut  nommé  professeur  de 
composition  lyrique  au  Conservatoire.  En  1841  il  fit 

1.  Un  air  de  Guido  et  Ginevra  :  «  Quand  renaîtra  la  pâle  aurore,  * 
présente  cette  singularité  de  se  terminer  un  domi-ton  pins  haut  qa*il 
n'a  commencé  ;  ce  dont  l'auleur  a  tiré  on  effet  charmant  et  très  neul. 
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jouer,  le  21  janvier,  à  rOpéra-Gomique,  le  Guiiarero, 
et  le  22  décembre,  à  TOpéra,  la  Rsine  de  Chypre,  suivi 
de  Chartes  VI  (1843).  Citons  en  1844  le  Lazzarone, 
opéra  bouffe  en  deux  actes;  le  3  février  1846,  à  TO 
péra-Gomique,  les  Mousquetaires  de  la  Reine,  une  de 
ses  plus  charmantes  partitions;  le  22  mai  1846,  la 
cantate  les  Plages  du  îfil,  œuvre  de  circonstance  exé- 
cutée dans  les  salons  du  ministère  de  rinstruclion 
publique  en  l'honneur  du  vice-roi  d'Egypte,  Ibrahim 
Pacha;  le  11  novembre  1848,  à  TOpéra-Gomique,  le 
Val  d'Andorre,  dont  la  Chanson  du  Vieux  Chevrier 
est  demeurée  au  répertoire  des  basses  chantantes; 
en  octobre  1849,  au  même  théâtre,  la  Fée  aux  roses, 
opéra  féerie.  La  même  année  Halévy  ût  entendre  au 
Conservatoire  Prométhée  enchaîné,  scène  lyrique 
d'après  Eschyle.  Dans  la  composition  de  ce  mor- 
ceau il  s'était  proposé,  prétend  son  frère,  de  donner 
une  idée  de  l'effet  que  pouvait  produire  l'emploi  du 
quart  de  ton,  élément  caractéristique  de  la  gamme 
enharmonique  des  Grecs.  On  y  remarqua  des  récita- 
tifs intéressants  et  le  chœur  des  Océanides.  Cette 
œuvre  ne  parait  pas  avoir  apporté  grande  lumière  à 
Tobscure  question  de  la  musique  ancienne. 

Halévy  écrivit  pour  le  théâtre  de  Londres  un  opéra 
italien,  la  Tempesta,  d'après  Shakespeare,  qui  y  fut 
représenté  en  1850  et  à  Paris  en  1851.  Cette  partition 
sans  caractère  avait  été  composée  pour  Lablache, 
chargé  du  rôle  de  Galiban.  L'Opéra-Comique  monta 
la  même  année  la  Dame  de  Pique.  Le  23  avril  1852, 
le  Juif  errant,  opéra  fantastique,  ne  remportait  à 
l'Opéra  qu'un  succès  de  curiosité.  Le  héros  en  était 
le  légendaire  Ahasvérus.  On  y  remarque  le  joli  bal- 
let des  abeilles.  Pour  clore  la  longue  liste  des  œuvres 
lyriques  d'Halévy,  rappelons  en  1853  le  Nabab  à 
rOpéra-Comique  ;  le  14  mai  1855,  au  Théâtre-Lyrique, 
Jaguarita  r Indienne;  en  1856,  à  rOpéra-Comique,ya- 
lentine  d'Aubigny,  que  desservait  un  mauvais  poème, 
et  enûn,  le  18  mars  1858,  à  l'Opéra,  la  Magicienne, 
dont  le  beau  5*  acte  ne  parvint  pas  à  intéresser  le  pu- 
blic, qu'avait  ennuyé  Taclion  fabuleuse. 

Fromental  Halévy,  qui  avait  été  nommé  secré- 
taire perpétuel  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  mou- 
rut à  Paris  le  18  mars  1862.  II  laissait  deux  opéras 
presque  terminés,  Noê  ou  le  Déluge  et  Vanina  d'Or- 
nano.  Bizet,  son  gendre  et  son  élève,  acheva  cette  der- 
nière œuvre.  En  dehors  de  son  œuvre  dramatique, 
Halévy  a  peu  composé.  On  connaît  de  lui  des  mor- 
ceaux de  musique  religieuse,  des  chœurs  pour  or- 
phéons, un  rondo,  un  caprice,  une  sonate  pour 
piano  à  quatre  mains,  des  chants  pour  le  temple 
israélite.  Esprit  cultivé,  Halévy  a  publié  différents 
travaux  touchant  la  musique  et  Tart  :  au  Moniteur 
une  étude  sur  Gregorio  Allegri  ou  les  Miserere  de  la 
chapelle  Sixtine,  une  étude  sur  Cherubini,  son  maître 
vénéré,  une  étude  sur  Mozart,  de  nombreux  articles 
dans  différents  journaux.  Le  28  décembre  1852  il 
lisait  à  la  séance  publique  des  cinq  Académies  une 
étude  sur  Britton  le  charbonnier,  piquant  tableau  des 
mœurs  anglaises  au  xvii«  siècle,  et  le  25  octobre  1853 
une  notice  sur  Vorganiste  Proberger.  En  1861  ces 
différents  travaux  furent  réunis  en  un  volume  ayant 
pour  titre  Etudes  et  Portraits. 

Nous  ne  faisons  que  mentionner  ici  le  titre  des 
deux  opéras-comiques  de  Meyerbeer,  l'Etoile  du  Nord 
et  le  Pardon  de  Ploermet,  ne  voulant  pas  séparer 
l'analyse  de  ces  deux  ouvrages  de  l'étude  que  nous 
consacrons  plus  loin  à  l'ensemble  de  l'œuvre  de  ce 
maître  du  grand  opéra. 


Pour  les  opéras- comiques  écrits  par  Onslow  et 
Reber  et  dont,  pour  ce  dernier,  quelques-uns  eurent 
en  leur  temps  beaucoup  de  succès,  nous  renvoyons 
également  le  lecteur  à  la  notice  concernant  ces  com- 
positeurs dans  notre  chapitre  sur  la  musique  sym- 
phonique. 

Monpon,  qui  écrivit  quelques  opéras-comiques,  dut 
au  romantisme,  dont  il  se  montre  un  des  plus  fer- 
vents défenseurs,  sa  rapide  et  éphémère  gloire.  Né  à 
Paris  le  12  janvier  1802  et  mort  à  Orléans  le  10  août 
1841,  Hippolyto  Monpon  fut  l'élève  de  Fétis,  à  l'école 
de  musique  de  Choron,  à  Paris,  et  n'y  reçut  qu'une 
instruction  incomplète  qui,  malgré  sa  facilité  mélo- 
dique et  une  certaine  originalité  d'imagination,  ne 
lui  permit  pas  de  donner  à  ses  travaux  cette  solidité 
de  construction  grâce  à  laquelle  une  œuvre  peut 
demeurer.  Sa  nature  ardente  et  combative  le  fit 
s'éprendre  un  des  premiers  du  mouvement  littéraire 
dont  Victor  Hugo  était  l'apôtre,  et  il  devint  bientôt 
le  barde  des  cénacles  romantiques.  Il  mit  en  musi- 
que les  poésies  des  poètes  de  ce  temps,  telles  que  le 
Lever,  Sara  la  baigneuse,  Madrid,  la  Chanson  de 
Mignon,  le  Fou  de  Tolède,  et  acquit  aussitôt  la  répu- 
tation d'un  grand  artiste.  Un  gracieux  nocturne  à 
trois  voix  sur  les  paroles  de  Béranger,  Si  j'étais  petit 
oiseau,  le  fit  presque  considérer  comme  un  génie.  On 
a  l'enthousiasme  facile  dans  les  chapelles  littéraires, 
et  pour  peu  que  le  public,  flatté  dans  son  mauvais 
goût,  se  fasse  l'écho  de  ce  bruit,  la  renommée  d'un 
homme  est  répandue  et  exagérée.  Il  ne  faudrait  pas 
cependant  refuser  aux  romances  et  aux  ballades  de 
Monpou  ce  qu'elles  avaient  d'heureux  dans  leur 
spontanéité,  dans  leur  fantaisie  et  dans  leur  rythme 
parfois.  Mais  elles  ne  résistent  pas  à  l'examen,  ni 
même  à  une  seconde  audition,  si  l'on  a  pu  être  tout 
d'abord  attiré  par  leur  bizarrerie.  Aux  idées  jolies 
succèdent  des  extravagances,  la  phrase  est  mal  faite, 
le  rythme  heurté  et  indécis,  les  cadences  tombent  à 
faux,  le  style  est  décousu.  Quant  à  l'accompagnement, 
on  le  trouve  enfantin,  lorsqu'il  n'est  pas  ridicule. 
On  y  découvre  enfin  tout  ce  qui  caractérise  la  préten- 
tieuse ignorance.  Aussi  quand,  grisé  par  sa  gloire, 
Monpou  voulut  écrire  pour  le  théâtre,  il  ne  rencontra 
pas  le  succès  que  lui  avaient  valu  ses  mélodies. 

En  1835,  les  Deux  Reines,  paroles  de  Soulié,  révé- 
lèrent l'inexpérience  du  compositeur  et  son  impuis- 
sance à  l'orchestration.  Il  donna  encore  en  1836  le 
Luthier  de  Vienne,  en  1837  Piquillo;  en  1839,  à  l'O- 
péra-Comique, Un  Conte  d'autrefois  et  le  Planteur,  et 
la  même  année,  au  théâtre  de  la  Renaissance,  la 
Chaste  Suzanne.  Tous  ces  ouvrages  ne  sont  qu'une 
suite  de  romances.  Monpou  manquait  de  sentiment 
dramatique.  11  laissa  inachevé  un  opéra-comique, 
Lambert  Simnel,  qu'Adam  termina  et  qui  fut  repré- 
senté en  1843. 

Grisar,  sans  autre  qualité  qu'une  aimable  inspira- 
tion, fut  plus  heureux  que  Monpou  au  théâtre. 

Né  â  Anvers  le  26  décembre  1808,  Grisar  (Albert) 
était  destiné  par  sa  famille  â  l'industrie.  Mais  il  se 
sauva  de  la  maison  de  Liverpool  où  on  l'avait  placé 
pour  venir  â  Paris  travailler  la  composition  sous  la 
direction  de  Reicha.  Ses  parents  entravèrent  bientôt 
cette  vocation,  et  il  dut  rentrer  à  Anvers;  mais  le 
succès  estimable  à  Bruxelles,  en  1833,  de  sa  première 
œuvre,  le  Mariage  impossible,  et  l'obtention  d'une 
bourse  de  l'Etat  facilitèrent  son  retour  à  Paris,  où  il 
acheva  ses  études.  Dès  1836  il  donnait  à  l'Opéra- 
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Comique  ua  ouvrage  en  deux  acles  où  se  manifestait 
surtout  l'inexpérience  du  compositeur  tant  dans  l'art 
d'écrire  pour  les  voix  que  dans  celui  de  Torchestra- 
tion.  Avec  l'An  mil,  en  1837,  on  remarqua  sinon  des 
progrès,  du  moins  quelques  traces  d'originalité. 
Lady  Melvil  (1838),  l'Eau  merveilleuse  (1838),  attirèrent 
l'attention  sur  Grisar.  Citons  encore  de  lui,  la  même 
année,  les  Travestissements  et,  en  1840,  l'Opéra  à  la 
Cour,  avec  Boîeldieu. 

Quoique  le  succès  commençât  à  lui  sourire,  Grisar 
sentit  qu'il  avait  encore  à  apprendre  pour  bien  expri- 
mer sa  pensée.  En  1840  il  partit  pour  Naples,  où  il 
travailla  avec  ardeur  sous  la  direction  de  Merca- 
dante.  11  ne  rentra  à  Paris  qu'en  1848,  et  il  y  fit  en- 
tendre aussitôt  Gilles  ravisseur  (le  21  février),  où  l'on 
put  constater  qu'il  avait  acquis  du  maiUe  italien  la 
science  de  Tedel  vocal  et  une  certaine  habileté  de 
main.  On  écoutait  avec  plaisir  cette  mélodie  facile 
où  l'esprit  français  s'alliait  à  la  fioriture  italienne 
corrigée  par  le  bon  goût.  Ces  qualités  se  retrouvè- 
rent dans  les  œuvres  qui  suivirent  :  les  Porcherom,  le 
12  janvier  1850,  Bonsoir,  Monsieur  Pantalon,  le  15  fé- 
vrier 1851,  le  Carillonneur  de  Bruges,  le  20  février 
1852,  ces  trois  œuvres  à  l'Opéra-Comique;  les  Amours 
du  diable,  le  11  mars  1853,  au  Théâtre -Lyrique;  le 
Chien  du  jardinier,  le  15  mars  1855,  à  l'Opéra-Comi- 
que;  le  Voyage  autour  de  ma  chambre  (1859), /a  Chatte 
merveilleuse,  le  18  mars  1862,  au  Théâtre-Lyrique; 
Bégaiement  d* Amour  (1864),  au  même  théâtre,  et 
Douze  Innocentes  (1865),  aux  Bouffes  Parisiens. 

Grisar,  qui  mourut  à  Asnières,  près  Paris,  le  15  juin 
1869,  a  laissé  onze  opéras  inachevés  et  de  nombreuses 
romances  dont  une,  la  Folle,  œuvre  de  jeunesse,  fut 
très  en  vogue  lorsqu'elle  parut. 

Les  ouvrages  de  la  seconde  manière  de  Grisar  ont 
dû  leur  succès  à  leur  style  facile,  à  leur  instrumen- 
tation spirituelle,  à  leur  gaieté  communicalive  et  à 
Tinstinct  du  théâtre  que  possédait  Grisar.  Il  a  montré 
de  l'entrain  et  de  la  délicatesse  dans  un  genre  agréa- 
ble et  a  su  ne  pas  forcer  un  talent  aimable,  ayant 
conscience  de  sa  fragilité. 

Si  le  nom  de  Grisar  n'est  pas  encore  tout  à  fait 
tombé  dans  L'oubli,  qui  se  souvient  aujourd'hui  de 
Clapisson? 

Il  arrive,  pourtant,  qu'en  furetant  au  fond  des  anti- 
ques casiers  à  musique,  on  ouvre  un  de  ces  albums 
où,  vers  1850,  nos  aïeules  recueillaient  soigneuse- 
ment les  nouveautés  de  l'époque  et  où  persiste  la 
trace  des  œuvres  que  la  faveur  populaire  avait  consa- 
crées. On  ne  peut  manquer  d'y  trouver  un  arrange- 
ment plus  ou  moins  heureux  de  la  Fanchonnette, 
d'Antonin- Louis  Clapisson,  qui  fit  fureur  en  son 
temps  et  dont  le  nom  est  venu  jusqu'à  nous.  Clapis- 
son a  partagé  le  destin  de  la  plupart  des  compositeurs 
de  cette  période.  Les  rigueurs  de  l'évolution  musi- 
cale ne  l'ont  pas  épargné,  et  il  est  de  ceux  dont  notre 
jeune  esthétique  sourit.  Peut-être  n'a-t-il  pas  mérité 
ni  l'excès  d'honneur  qu'il  connut  ni  l'indignité  où 
on  le  tient,  et  il  apparaît  supérieur  à  un  certain  nom- 
bre de  musiciens  pour  lesquels  la  critique  du  temps 
s'est  montrée  peut-être  trop  indulgente. 

Clapisson  naquit  à  Naples  le  15  septembre  1808 
et  mourut  à  Paris  le  19  mars  i866.  II  posséda,  dans 
son  jeune  âge,  un  remarquable  talent  de  violoniste, 
fit  partie  pendant  quelque  temps  de  l'orchestre  du 
Grand  Théâtre  de  Bordeaux,  et  vint  se  fixer  à  Paris 
pour  terminer  ses  études  musicales.  Il  obtint  un 
second  prix  de  violon  au  Conservatoire,  en  1833,  et 


commença  à  publier  des  romances  qui  eurent  une 
certaine  vogue.  Mais  il  visait  plus  haut,  et  bientôt  il 
donnait  à  l'Opéra -Comique  sou  premier  ouvrage, 
la  Figurante,  qui  fut  sympathiquement  accueilli.  Il 
avait  toutefois  le  tort  de  ne  pas  se  montrer  assez 
exigeant  dans  le  choix  de  ses  livrets,  et  la  pauvreté 
des  scénarios  qu'il  traitait  lui  rendait  la  tâche  par- 
ticulièrement infïrate.  La  Figurante  fut  suivie  de 
toute  une  série  d'ouvrages,  dont  Gibby  la  Cornemuse 
(1846)  parait  être  l'un  des  meilleurs.  Quelques  échecs 
successifs  parurent  à  une  certaine  époque  avoir  éteint 
sa  verve,  mais  Halévy  étant  devenu  secrétaire  perpé- 
tuel de  l'Académie  des  Beaux-Ârts,  Clapisson  se  vit 
appelé  à  lui  succéder  en  qualité  de  membre  de  cette 
Académie,  et  il  semble  que  l'honneur  qu'il  recevait 
là  lui  avait  redonné  une  certaine  conûauce.  En  1856, 
la  Fanchonnette  réussit  au  Théâtre  Lyrique  au  delà 
de  toute  espérance.  Elle  avait  d'ailleurs  comme  prin- 
cipale interprète  M™«  Miolan  Carvalho,  qui  contribua 
à  sa  fortune. 

Clapisson  avait,  d'autre  part,  trouvé  le  temps  de 
réunir  une  collection  magnifique  d'instruments  an- 
ciens, dont  il  était  un  amateur  passionné.  Il  la  céda 
en  1861  à  l'Etat,  moyennant  une  somme  de  trente 
mille  francs,  une  pension  de  trois  mille  francs  dont 
une  moitié  était  réversible  sur  la  tête  de  sa  veuve,  et 
le  titre  de  conservateur  du  musée.  La  collection  Cla- 
pisson est  devenue  par  la  suite  le  fonds  du  musée 
instrumental  du  Conservatoire,  qui  est  en  ce  moment 
l'un  des  plus  riches  en  spécimens  de  toutes  sortes. 
Il  est  à  noter  que  Clapisson  ne  s'était  point  débar- 
rassé de  tous  ses  instruments  et  qu'une  vente  eut 
lieu  après  son  décès.  Le  catalogue  était  ainsi  intitulé  : 
«  Collection  de  sifflets,  instruments  de  musique  et 
curiosités  diverses  de  feu  M.  Clapisson,  membre  de 
l'Institut,  professeur  au  Conservatoire.  » 

Clapisson  débutait  dans  le  même  temps  où  Auber 
et  Adam  accaparaient  la  scène  et  possédaient  la  fa- 
veur du  public.  Leur  influence  sur  son  style  est  incon- 
testable, et  il  leur  ressemble  d'ailleurs  par  plusieurs 
côtés.  Doué  d'une  facilité  rare  d'invention  mélodique, 
de  tact,  d'une  certaine  finesse,  il  composa  avec  amour, 
s'intéressant  aux  faits  et  gestes  de  ses  personnages, 
qu'il  excelle  cà  animer  et  à  faire  vivre,  quelque  mé- 
diocres que  soient  les  thèmes  qu'on  lui  propose.  Il 
a  traité  des  sujets  très  diiïérents,  avec  un  sens  juste 
de  l'expression  dramatique  et  de  TefTet  théâtral.  La 
longue  liste  de  ses  compositions  démontre  que  les 
idées  ne  lui  faisaient  pas  défaut  et  que  le  travail  ne 
lui  était  rien  moins  que  pénible.  La  Figurante  av ait  été 
écrite  en  quelques  semaines.  Elle  date  de  1838.  Depuis 
cette  époque  jusqu'à  sa  mort,  Clapisson  composa  à 
peu  près  sans  interruption.  Nous  énumérons  aussi 
complètement  que  possible  ses  principaux  ouvrages. 
Ce  sont  la  Figurante  (1838);  la  Symphonie  (1839);  la 
Pemiche  (1840);  le  Pendu  (1841);  Irène  et  Marie 
(1841)  ;  le  Code  noir  (1 842)  ;  Gibby  la  Cornemuse  (1846)  ; 
Don  Quichotte  et  Sancho  (1847)  ;  Jeanne  la  Folle,  opéra 
en  5  actes  (1848);  la  Statue  équestre  (1850);  les  Mys- 
tères d'Udolphe  {iSb2);  Dans  les  Vignes,  joué  au  Théâ- 
tre-Lyrique en  1854;  la  Promise  (1854);  les  Coffres  de 
saint  Dominique  (1855);  les  Amoureux  de  Perrette, 
joués  au  théâtre  de  Bade  en  1855;  le  Sylphe  (1856);  la 
Fanchonnette,  jouée  au  Théâtre  Lyrique  en  1856; 
Margot  (1857)  ;  les  Trois  Nicolas  (1858);  Madame  Gré- 
goire (1861);  la  Poularde  de  Caux,  opérette  en  1  acte, 
jouée  au  Palais-Royal  vers  1856  et  écrite  en  collabo- 
ration avec  Bazille,  Gauthier,  Gevaert,  Jonas  Man- 
geant et  Poise. 
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Glapisson  a  composé  en  outre  plus  de  deux  cents 
«  romances  »,  dont  il  publiait  un  album  chaque  année, 
et  un  certain  nombre  de  chœurs  destinés  à  des  so- 
ciétés orphéoniques,  la  Parole  de  Dieu,  Voici  le  Port, 
les  Chants  de  nos  pères,  etc. 

Avant  d'examiner  l'œuvre  d'Adam,  nous  devons 
citer  un  certain  nombre  de  compositeurs  secondaires 
de  la  période  romantique  qui  eurent  leur  heure  de 
notoriété,  mais  dont  les  productions  sont  aujourd'hui 
ignorées. 

Erenhé  (Charles-Frédéric),  1777-1846,  violoniste 
et  chef  d'orchestre  de  TOpéra-Comique,  écrivit  quel- 
ques œuvres  lyriques  en  collaboration  avec  le  pia- 
niste Pradher,  puis  avec  A.  Kreutzer,  composa  seul 
la  Jeune  Tante  1820  ;  le  Coq  du  village  (1822)  ;  l'Officier 
et  le  Paysan  (182i)  ;  les  Enfants  de  maître  Pierre  (1826) 
et  bien  d'autres  ouvrages  tout  aussi  oubliés  que  les 
premiers. 

Habeneck  (Fraiiçoi8-Ant;oine),  1781-1849,  premier 
prix  de  violon  du  Conservatoire  et  qui  écrivit  quel- 
ques compositions  pour  instruments  à  cordes,  est 
surtout  connu  parce  qu'il  dirigea  et  réorganisa  la 
Société  des  Concerts  du  Conservatoire,  où  il  lit  le  pre- 
mier apprécier  les  œuvres  de  Beethoven,  et  il  mérite 
à  ce  litre  une  place  à  part. 

Fils  d'un  artiste  d'origine  allemande,  Habeneck 
naquit  à  Mézières  le  22  janvier  1781.  Sot\  père  lui 
enseigna  dès  son  jeune  âge  le  solfège  et  le  violon,  et 
l'enfant  ne  tarda  pas  à  acquérir  une  remarquable 
habileté  d'exécution.  Il  entreprit  de  bonne  heure 
des  tournées  de  concert.  Mais  bientôt,  conscient  des 
lacunes  de  son  éducation,  il  se  Ht  admettre  au  Con- 
servatoire dans  la  classe  de  Baillot  et  obtint  en  1804 
un  premier  prix. 

Pensionné  par  l'impératrice  Joséphine,  à  la  suite 
d'une  audition  où  il  a  remporté  un  succès  considé- 
rable, Habeneck.  entre  h  l'Opéra-Comique,  puis  à  l'O- 
péra, en  qualité  de  premier  violon,  et  il  est  appelé  à 
diriger  au  Conservatoire  les  exercices  publics  des  élèves 
qui,  après  avoir  été  supprimés  en  1815,  ont  retrouvé 
de  nos  jours  une  vie  nouvelle. 

En  1818,  Habeneck  préside  aux  concerts  spirituels 
de  rOpéra,  et  il  y  fait  jouer  diverses  œuvres  de  Bee- 
thoven. 

11  est  nommé  directeur  de  l'Opéra  le  l^**  décembre 
1821  et  débute  avec  l'opéra-féerie  de  Nic^o,  Aladin 
ou  la  Lampe  merveilleuse,  que  l'auteur  avait  laissé 
inachevé.  11  monte  un  certain  nombre  d'ouvrages, 
parmi  lesquels  il  faut  citer  particulièrement  Sapho,  de 
Reicha,  VAstkénû',  d'Hérold,  et  ïlphigénie  en  Auiide 
de  Gluck,  dont  on  lui  doit  la  reprise  solennelle  le 
15  avril  1822. 

Habeneck  quitte  l'Opéra  en  1824.  Il  est  chargé  par 
le  vicomte  de  La  Hochefoucauld  de  l'inspection  géné- 
rale du  Conservatoire  et  d'une  classe  de  violon. 

Il  prend  à  TOpéra  la  direction  de  l'orchestre  et  fait 
exécuter  notamment  le  Comte  Ory,  Guillaume  Tell, 
Othello,  deHossini;  plusieurs  ouvrages  d'Hérold;  la 
Juive,  d'Halévy;  Robert  le  Diable,  les  Huguenots,  de 
Meyerbeer;  Marie  Stuart,  Stradella,  de  Niedermeyer; 
la  Favorite,  Lucie  de  Lamermoor,  de  Donizetti  ;  Benve- 
nuto  Cellini,  de  Berlioz,  et  Don  Juan,  de  Mozart,  (le 
10  mars  1834). 

Mais  l'œuvre  originale  d'Habeneck,  celle  dont  son 
nom  demeure  véritablement  inséparable,  c'est  la 
création  de  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire, 
encore  florissante  et  dont  le  prestige,  en  dépit  de  la 


multiplication  prodigieuse  des  sociétés symphoniques,. 
n'a  point  diminué.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
9  mars  182S,  et  c'est  une  date  qu'il  faut  retenir.  Elle 
allait  ouvrir  en  France  une  ère  nouvelle.  Le  pro- 
gramme de  début  comprenait,  entre  autres  œuvres,la 
Symphonie  héroïque.  Superbement  campé  au  frontis- 
pice, le  duo  de  Sémiramis,  de  Rossini,  et  des  pages 
dramatiques  ou  religieuses  de  Cherubini.  Le  second 
concert,  entièrement  consacré  à  Beethoven,  ramenait 
VHéroîque,  suivie  d'un  fragment  du  Concerto  en  ut 
pour  piano,  du  quatuor  de  Fidelio,  du  Concerto  de 
violon  exéculé  par  Baillot  et  du  Christ  au  mont  des 
Oliviers,  que  plusieurs  sociétés  chorales  ont  inscrit  ces 
dernières  années  à  leurs  programmes.  La  nomen- 
clature des  œuvres  que  pendant  vingt  et  un  ans  Ha- 
beneck incorpora  au  répertoire  de  la  Société  des  Con- 
certs serait  une  éloquente  apologie  de  celui  qui  a 
véritablement  révolutionné  le  goût  musical  de  son 
temps. 

Berlioz,  qui  eut  avec  Habeneck  des  démêlés  sans 
nombre,  lui  a  lui-môme  su  rendre  justice. 

Le  8  février  1849  Habeneck  s'éteignait,  laissant 
d'unanimes  regrets  aux  musiciens  qui  avaient  plei- 
nement compris  la  valeur  de  son  action  féconde.  Des 
funérailles  splendides  lui  étaient  faites  à  la  Madeleine, 
et  Deldevez  écrivait  spécialen^entpourla  circonstance 
une  Messe  de  Requiem. 

DAUSSOIGNE-MÉHUL  (Louis -Joseph),  1790-1873, 
neveu  et  élève  de  Méhul,  prix  de  Rome  en  1809. 

Après  quelques  insuccèB  sur  les  scènes  lyriques, 
mérite  d'être  cité  parce  qu'il  contribua  à  la  prospé- 
rité du  Conservatoire  de  Liège,  dont  il  fut  nommé 
directeur  en  1827,  et  parce  qu'il  acheva  les  œuvres 
posthumes  de  son  oncle  avec  une  telle  perfection 
scrupuleuse  qu'il  est  difficile  de  distinguer  la  main 
du  maître  de  celle  de  l'élève. 

Panseron  (Auguste- Mathieu),  1796-1859,  fut  élève 
du  Conservatoire  et  prix  de  Rome  en  1813  avec  la 
cantate  Herminie. 

Il  voyagea  cinq  années  à  travers  l'Italie  et  l'Alle- 
magne, oùil  se  perfectionna  dans  l'art  du  chant  et  du 
contrepoint.  A  son  retour  il  fut  nemmé  accompagna- 
teur à  rOpéra-Comique,  puis  au  Théâtre  Italien,  et 
enfin  professeur  de  chant  au  Conservatoire.  C'est  à 
ce  dernier  poste  qu'il  doit  toute  sa  réputation,  et  aussi 
à  ses  romances,  jadis  très  en  vogue  et  aujourd'hui 
tombées  dans  l'oubli. 

Les  plus  répandues  à  son  époque  furent  le  Songe 
de  Tartini  avec  accompagnement  de  violon  obligé, 
la  Fête  de  la  madone,  etc. 

Il  publia  de  nombreux  ouvrages  didactiques  tels 
que  Solfégf's,  Métfiodes  de  vocalisation.  Cahier  de  voca- 
lises, et  un  Traité  de  l'harmonie  pratique  et  de  la  mo- 
dulation. 

Il  donna  au  théâtre  Feydeau,  en  1820,  la  Grille  du 
Parc,  les  Deux  Cousines;  et  à  l'Odéon,  en  1829,  V Ecole 
de  Rome,  œuvre  sans  intérêt. 

Aimé  Leborne  (1797-1856),  prix  de  Rome  en  1820, 
professeur  de  composition  au  Conservatoire,  succes- 
seur de  Reicha,  écrivit  quelques  opéras-comiques 
tombés  dans  l'oubli. 

Alexandre  Mont  fort  (1803-1856),  musicien  élégant 
et  correct,  à  qui  manqua  la  vigueur,  donna  un  joli 
ballet,  la  Chatte  métamarphosée  en  femme.  Polichinelle 
(1839),  la  Jeunesse  de  Charles-Quint  (1841),  Sainte 


1676 


ENCrCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Cécile,  opéra  en  3  actes  (1844),  la  Charbonnière,  opéra 
en  3  actes  (1845),  Deucalionet  Pt/rrAa,  opéra-comique 

(1855). 

Gide  (Casimir),  1804-1868,  auteur  d'opéras  et  de 
ballets,  dont  il  est  inutile  de  rapporter  ici  la  nomen- 
clature, fut  le  collaborateur  d'Halévy  pour  le  ballet 
la  Tentation. 

Jules  Godefroid  (1811-1840),  célèbre  harpiste,  fit 
représenter  à  TOpéra-Gomique  le  Diadesté  et  la  Chasse 
royale,  sans  valeur  réelle. 

Si  Adam  partageait  avec  A uber  la  faveur  du  public, 
sans  posséder  d'ailleurs  les  qualités  qu*on  ne  peut 
refuser  à  ce  maître,  il  contribua,  par  sa  trop  grande 
facilité,  par  sa  fécondité  et  par  la  vulgarité  de  son 
inspiration,  àprécipiler  la  décadence  d'un  genre  qui, 
avec  Boîeldieu,  Hérold  et  Auber,  avait  donné  tout  ce 
qu'on  en  pouvait  attendre  et  qui,  parti  de  l'opéra 
bouffé  italien,  allait  aboutir  à  l'opérette  française.  A 
d'autres  incombait  la  tâche,  pour  répondre  aux  aspi- 
rations d'un  public  plus  éclairé,  de  transformer  peu 
à  peu  l'opéra-comique  jusqu'à  en  faire  le  drame  mu- 
sical moderne. 

Adam  (Adolphe-Charles),  né  à  Paris  le  24  juillet 
1803,  mort  dans  la  même  ville  le  3  mai  1856,  était  le 
fils  d'Adam  (Louis),  professeur  de  piano  au  Conser- 
vatoire. 

Son  père  ne  le  destinait  pas  &la  carrière  musicale, 
mais  le  jeune  Adam,  dès  la  quatrième,  abandonna  le 
collège  et  prétendit  su^yre  la  vocation  artistique  qu'il 
sentait  en  lui.  Ses  études  musicales  furent  peu  sur- 
veillées; il  obéissait  à  son  instinct  plutôt  qu'il  ne  se 
livrait  au  travail.  A  16  ans,  il  jouait  assez  bien  du 
piano  et  improvisait  d'une  façon  brillante  sur  l'orgue, 
alors  qu'il  n'aurait  peut-être  pas  su  lire  couramment 
une  difficile  leçon  de  solfège. 

Son  premier  professeur  fut  Winecker,  jusqu'au 
jour  où, en  1817,  il  entra  au  Conservatoire.  Il  fut  tout 
d'abord  placé  sous  la  direction  de  Reicha.  Il  ne  fit 
guère  de  progrès  avec  ce  maître. 

Heureusement  pour  Adam,  Boîeldieu  eut  un  jour 
sous  les  yeux  les  cahiers  de  composition  du  jeune 
homme,  et  à  travers  les  incorrections  de  style  et  d'é- 
criture il  discerna  le  germe  d'un  talent  mélodique 
qui  était  fait  pour  plaire  à  l'auteur  de  la  Dame  blanche. 
Il  prit  Adolphe  Adam  en  amitié,  et,  sous  cette  nouvelle 
et  plus  sympathique  direction,  Adam  fit  des  progrès 
qui  lui  permirent  de  concourir  pour  le  prix  de  Rome. 

Il  n'obtint  que  la  seconde  récompense  avec  la  can- 
tate Ariane,  dont  il  transporta  plus  lard  une  des 
scènes  dans  le  Chalet.  Un  élève  plus  laborieux  aurait 
redoublé  d'ardeur  pour  conquérir  l'année  suivante  le 
premier  prix,  mais  Adam  était  impatient  d'utiliser 
les  qualités  de  facilité  expressive  et  l'intelligence  de 
la  scène  que  Boîeldieu  reconnaissait  en  lui.  11  tenta 
de  se  lancer  aussitôt  dans  la  carrière  dramatique, 
mais  il  ne  trouva  pas  de  librettiste  disposé  à  confier 
un  poème  à  son  inexpérience.  Il  fallait  avoir  fait  ses 
preuves.  Les  circonstances  le  servirent.  11  entra  comme 
symphoniste  à  l'orchestre  du  Gymnase  dramatique, 
puis  comme  accompagnateur  au  piano  à  ce  même 
théâtre,  etlà,  se  trouvant  en  rapports  journaliers  avec 
les  vaudevillistes  en  renom,  il  fut  appelé  peu  à  peu  à 
mettre  en  musique  les  couplets  de  leurs  pièces.  Le 
succès  de  certains  refrains  de  la  Batelière,  de  Caleb, 
du  Hussard  de  Felsheim,  de  Monsieur  Botte  et  de 
maints  autres  vaudevilles  attirèrent  sur  lui,  en  même 
temps  que  celle  du  public,  l'attention  des  auteurs. 


En  1829  il  donna  à  l'Opéra-Comique  sa  première 
œuvre,  un  petit  acte  intitulé  Pierre  et  Catherine.  Il  y 
avait  un  peu  de  talent  et  beaucoup  de  cette  facilité 
qui  fut  le  grave  défaut  de  ce  compositeur,  parce 
qu'elle  l'entraînait  à  une  négligence  qui  compromet- 
tait ses  dons  naturels.  La  même  année  il  épousait, 
contre  la  volonté  de  sa  famille,  une  jeune  choriste  du 
théâtre  du  Vaudeville,  auprès  de  laquelle  il  ne  trouva 
pas  le  bonheur  rêvé.  En  1830  il  fit  jouer  successive- 
ment trois  actes,  Danilowa,  Trois  Jours  en  une  heure 
et  Joséphine,  dans  lesquels  on  remarquait  plus  d'ha- 
bileté de  facture  que  dans  les  précédents  ouvrages.  Il 
convient  ici  de  rappeler  ces  lignes  qu*Halévy  a  écrites 
sur  la  jeunesse  d'Adam  :  «  Ce  qui  est  bizarre,  c'est 
qu'Adam,  dont  le  talent  naturel  et  gracieux  avait 
dévié  sous  l'infiuence  d'études  mal  commencées  et 
mal  dirigées,  ne  se  plaisait  qu'au  milieu  des  modu- 
lations les  plus  sombres  et  les  plus  tourmentées. 
Boîeldieu  le  dégagea  de  ce  labyrinthe  où  il  s'était 
égaré.  » 

Adam  produisit,  en  1831,  le  Morceau  d'ensemble,  le 
Grand  Prix,  Casimir;  en  1832,  deux  œuvres  médiocres 
pour  un  théâtre  de  Londres,  dont  le  ballet  de  Faust; 
en  1833,  le  Proscrit, k  l'Opéra-Comique;  en  1834,  une 
Bonne  Fortune  et  le  Chalet,  à  TOpéra-Comique,  com- 
position élégante  et  spirituelle  dont  Boîeldieu,  au 
sortir  de  la  première  représentation,  disait  :  <c  Je 
voudrais  que  cette  musique  fût  de  moi.  »  En  1835 
Adam  fit  jouer  la  Marquise  et  Micheline. 

En  1836  vint  le  Postillon  de  Longjumeau,  à  l'Opéra- 
Comique.  Cette  œuvre  inégale,  imparfaite,  où  cer- 
tains airs  sont  d'une  attristante  banalité,  plut  et 
resta  quelque  temps  au  répertoire  grâce  à  la  vie,  au 
mouvement  et  à  la  verve  comique  qui  en  animent 
les  meilleures  pages.  La  même  année,  Adam  donna  à 
Paris  le  ballet  de  la  Fille  du  Danube,  bientôt  suivi  en 
1837  de  celui  des  Mohicans.  Dans  ce  genre  de  com- 
position il  se  montra  assez  heureusement  inspiré,  et 
beaucoup  de  ses  airs  de  danse  sont  charmants. 

En  1839  Régine,  la  Reine  d'un  jour,  la  Jolie  Fille  de 
Gand,  ballet;  en  1841,  la  Rose  de  Péronne,  la  Main  de 
fer  ou  le  Secret,  et  Giselle,  ballet  en  2  actes;  deux 
grands  ballets,  l'un  pour  Saint-Pétersbourg,  l'autre 
pour  Berlin.  L'esprit  s'effare  à  la  pensée  d'une  telle 
et  si  inutile  fécondité. 

En  1842  parut  le  Roi  d'Yvetot.  En  1843,  Adam  ter- 
mina pour  l'Opéra-Comique,  où  elle  fut  représentée, 
la  partitiAfi  de  Lambert  Simnel,  que  Monpou  avait 
laissée  inachevée.  En  1844  furent  joués  Cagliostro,  et 
Richard  en  Palestine,  grand  opéra  en  3  actes. 

Ce  fut  à  cette  époque  qu'Adam  refit  la  plus  grande 
partie  de  l'orchestration  du  Richard  Cœur  de  lion  de 
Grétry ,  du  Déserteur  de  Monsigny ,  de  Gulistan  de  Dalay- 
rac  et  de  Cendrillon  de  Nicole.  La  critique  accabla 
de  pamphlets  Taudacieux  remanieur.  H  est  certain 
qu'on  aurait  pu  confier  ce  travail  à  des  mains  plus 
habiles;  mais  le  succès  de  la  reprise  de  ces  œuvres 
retouchées  imposa  silence  à  l'indignation. 

En  1845,  Adam  ne  donna  que  le  ballet  du  Diable  à 
quatre  à  l'Opéra,  et  en  1846  que  la  Bouquetière.  A  la 
suite  de  différends  avec  la  direction  de  l'Opéra- 
Comique,  il  se  trouvait  occupé  h.  la  fondation  d'un 
théâtre  national  destiné  à  faciliter  la  représentation 
des  œuvres  des  jeunes  littérateurs  et  musiciens.  Tout 
son  temps  était  pris  par  la  préparation  de  ce  géné- 
reux projet.  Le  théâtre  ouvrit  ses  portes  le  15  novem- 
bre 1847  avec  un  prologue,  les  Premiers  Pas,  dont 
Adam  écrivit  la  musique  en  collaboration  avec  Auber, 
Carafa  et  Halévy. 
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En  1848,1a  révolution  de  février  hâta  la  ruine  d*une 
entreprise  qui  allait  tant  bien  que  mal.  Adam  y  avait 
perdu  toute  sa  fortune  et  contracté  une  soixantaine 
de  mille  francs  de  dettes.  Il  travailla  tout  le  reste  de 
sa  vie  pour  les  payer.  De  là  sans  doute  cette  activité 
productive  et  fiévreuse  qu'il  montra  jusqu^à  sa  mort, 
cela  d'ailleurs  tout  à  l'honneur  de  Thomme.  Il  fut 
alors  nommé  professeur  de  composition  au  Gonser- 
Tatoire.  En  1848  Adam  donna  Grisélidis  ou  les  Cinq 
Sens,  ballet  en  5  actes;  en  1849,  à  TOpéra-Comique,  le 
Toréador,  œuvre  gaie  et  élégante;  à  TOpéra,  le  Fanal, 
et  le  ballet  la  Filleule  des  Fées;  en  1850,  Giralda  ou 
la  Nouvelle  Psyché,  que  M.  Pougin  considère  comme 
une  œuvre  accomplie  et  dont  il  dit  qu'elle  est  «  la 
résultante  du  style  et  de  la  personnalité  d'Adam  ». 
Citons  encore  :  en  1851,  la  grande  cantate  les  Nations, 
à  l'Opéra;  en  1852,  le  Farfadet,  à  TOpéra-Gomique; 
la  Poupée  de  Nuremberg,  opéra  bouffe  en  1  acte,  au 
Théâtre-Lyrique;  la  Fête  des  arts,  cantate,  h  l'Opéra- 
Comique,  et  Si  fêtais  rot,  au  Théâtre  Lyrique,  œuvre 
d'une  abondance  mélodique  dont  la  romance  «  J'i- 
gnore son  nom,  sa  naissance,  prouve  la  banalité  ;  enfin 
Orfa,  ballet  en  2  actes,  à  l'Opéra;  en  1853,  le  Sourd,  k 
rOpéra-Gomique  ;  le  Bijou  perdu,  le  Roi  des  Halles, 
ces  deux  œuvres  au  Théâtre-Lyrique.  En  1854,  A  Cli- 
chy,  au  Théâtre-Lyrique,  et  le  Muletier  de  Tolède  ;  en 
1855,  le  Houzard  de  Berchény,  à  l'Opéra-Gomique;  le 
Chant  de  Victoire,  cantate  qui  fut  exécutée  &  TOpéra- 
Gomique  et  au  Théâtre-Lyrique  ;  en  1856,  le  Corsaire, 
grand  ballet  en  3  actes,  à  l'Opéra;  Falstaff,  à  TOpéra- 
Comique;  Mam*zelle  Geneviève,  au  Théâtre-Lyrique; 
les  Pantins  de  Violette,  1  acte,  aux  Bouffes-Parisiens. 

Adam  a  laissé  un  opéra-comique  en  3  actes,  le 
Demiev  Bal,  qui  ne  fut  jamais  représenté. 

A  ces  compositions  théâtrales  il  faut  ajouter,  pour 
compléter  la  nomenclature  des  œuvres  d'Adam  : 
une  Messe  solennelle,  une  Messe  à  trois  voix,  la  Messe 
de  Sainte^Cécile,  la  Messe  de  l'Orphéon  pour  chœurs 
et  quatre  voix  d'hommes,  écrite  en  collaboration 
avec  Halévy,  Clapisson  et  Ambroise  Thomas,  le  Mots 
de  Marie  de  Saint-Philippe,  recueil  de  motets,  un 
recueil  de  chants  d'église,  parmi  lesquels  se  trouve 
le  fameux  Noél  qui  rappellera  à  tous  ceux  qui  le 
connaissent  (et  qui  ne  le  connaît?)  la  façon  dont 
Adam  comprenait  la  musique  religieuse;  des  chœurs, 
un  grand  nombre  de  mélodies  et  toute  une  biblio- 
thèque de  morceaux  faciles  pour  le  piano,  arrange- 
ments, fantaisies,  transcriptions  où  Adam  triturait,  à 
l'usage  de  l'enfance,  les  thèmes  et  airs  des  opéras  en 
vogue.  G*est  là  un  des  côtés  fâcheux  de  cette  produc- 
tion à  outrance,  qui  mit  entre  les  mains  des  jeunes 
gens  tant  de  morceaux  ridicules  ou  insignifiants. 

Adam  fut  un  collaborateur  assidu  de  la  Gazette 
musicale.  Les  articles  par  lui  publiés  et  réunis  à  des 
notes  qu'il  avait  jetées  sur  le  papier  ont  été  édités 
en  2  volumes  sous  le  titre  de  Souvenirs  d'un  musicien 
(1858)  et  Derniers  Souvenirs  d^ un  musicien  (1859). 

Adam  reçut  en  1836  la  décoration  de  la  Légion 
d'honneur  et  fut  en  1844  nommé  membre  de  l'Ins- 
titut. 

Telle  est  la  carrière  de  ce  compositeur  aimable, 
enjoué  et  facile.  Son  œuvre  est  claire,  mais  elle  n'a 
pas  de  personnalité.  Le  sentiment  poétique  \\i\  fait 
défaut,  et  comment  pouvait-il  en  être  autrement  chez 
cet  homme  qui  ne  comprenait  pas  les  beautés  de  la 
nature  et  qui  était  fermé  aux  émotions  artistiques, 
sauf  à  celles  de  la  musique,  et  encore  de  la  sienne 
seulement,  peut-être  ?  Aucune  page  de  son  œuvre  ne 
respire  la  passion  ;  il  se  contente  de  plaisanter.  Il  fut 


moins  un  musicien  qu'un  compositeur  de  chansons 
et  de  refrains.  On  peut  le  considérer  comme  le  pré- 
curseur de  l'opérette.  Il  s*attristait,  dit-on,  de  sentir 
que  ses  productions  ne  seraient  qu'éphémères.  Il 
manquait  à  sa  mélodie  la  distinction  et  l'imagina- 
tion, et  le  style  n'était  pas  là  pour  en  parer  la  pau- 
vreté. Il  ne  fut  qu'un  improvisateur,  et  des  improvi- 
sateurs il  ne  reste  rien  qu'un  nom  dans  le  souvenir 
de  ceux  qu'ils  ont  amusés  ou  étonnés.  L'œuvre  d'A- 
dam n'est  déjà  plus,  son  nom  seul  subsiste. 

Le  grmnd  opéra, 
■eyerbeer*  —  S«s  précursears  et  ses  indtaCears. 

Le  «  grand  opéra  »,  qui  eut  la  France  pour  berceau, 
et  qui  ne  pouvait  naître  que  chez  nous,  fut  créé  par 
des  étrangers.  On  le  voit  poindre  en  1807 dans  la  Vestale 
de  Spontini.  Les  Abencei*ages  deCherubini  en  précisent 
la  tendance,  en  accordant  au  drame  la  faveur  de  la 
musique,  qui  n'avait  jusque-là  illustré  que  la  tragédie 
antique.  Et  quand,  après  la  Muette  de  Portici  (1828), 
Rossini,  le  3  août  1829,  fit  représenter  à  Paris  Guil- 
laume Tell,  tiré  de  l'œuvre  du  dramaturge  romantique 
de  l'Allemagne,  Schiller,  le  grand  opéra  n'attendait 
plus  que  Meyerbeer  pour  lui  donner  sa  forme  défini- 
tive, telle  qu'elle  s'imposa  pendant  cinquante  années, 
renouvelant  le  répertoire  de  notre  première  scène 
lyrique  et  retardant  chez  nous  l'évolution  musicale, 
carie  grand  opéra  n'était  pas  une  conquête  artistique  ; 
il  n'était  qu'un  amalgame  des  genres  et  des  styles 
les  plus  divers  un  instant  fusionnés  par  le  génie  assi- 
milateur  de  l'auteur  de  Robert  le  Diable, 

Dans  une  fâcheuse  intention  d'éclectisme  habile, 
le  grand  opéra  chercha  à  concilier  à  la  fois  la  vérité 
dramatique  que  Gluck  avait  portée  à  son  plus  haut 
degré  d'expression,  le  bel  canto  italien  avec  toutes  ses 
fioritures,  corrigées  par  le  goût  français,  et  le  déve- 
loppement symphonique  dont  l'Allemagne  gardait 
le  secret.  On  tentait  de  fondre  en  caractère  harmo- 
nieux les  génies  propres  de  trois  nations  qui  n'ont 
pas  le  même  idéal.  On  ne  réussit  qu'à  souder  des 
métaux  différents,  sans  effectuer  un  alliage.  L'action, 
de  classique  qu'elle  était  jadis  avec  l'unité,  et  la  sim- 
plicité de  la  règle,  sous  l'empire  des  idées  d'esthéti- 
ques nouvelles,  devint  compliquée  et,  sans  se  soucier 
des  vraisemblances,  offrit  au  compositeur,  qui  d'ail- 
leurs les  recherchait,  des  situations  dont  l'effet  mélo- 
dramatique assurait  d'ailleurs  le  succès  d'une  œuvre. 
Pour  les  traduire  la  musique  enfia  la  voix,  ne  recula 
devant  aucune  emphase,  se  fit  enfin  romantique.  Le 
public  crut  quon  lui  apportait  quelque  chose  de  nou- 
veau et  mordit  à  l'appât.  Pour  l'attirer  davantage, 
Meyerbeer,  esprit  pratique,  fit  du  grand  opéra  un 
speclacle  qui  empruntait  aux  autres  tous  leurs  genres 
d'attractions.  11  fallait  avant  tout  que  ce  fût  grand 
et  luxueux,  et  comme  le  succès  répondait  à  cet  effort, 
les  successeurs  de  Meyerbeer  le  suivirent  dans  celte 
voie  dangereuse.  Pas  de  grand  opéra  où  l'on  ne  vit 
des  cortèges,  des  processions,  des  ballets  pompeux 
où  évoluait  une  armée  de  danseuses.  Orchestre  dans 
la  salle,  orchestre  sur  la  scène,  orchestre  dans  les 
coulisses,  rien  ne  fut  épargné  pour  faire  le  plus  de 
bruit  possible.  Le  public  vibrait  d'enthousiasme; 
ce  fut  la  belle  période  du  grand  opéra. 

Le  premier  grand  opéra  écrit  par  un  compositeur 
français  fut,  bien  avant  Guillaume  Tell,  la  Muette  de 
Portici,  qui  est  l'une  des  meilleures  œuvres  d'Auber. 
Elle  fut  représentée  sur  la  scène  de  l'Opéra  le  29  fé- 
vrier 1828.  Les  créateurs  étaient  Nourrit,  d'Abadie, 
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Dupont,  Massol,  M»^*  Damoreau;  M™"  Noblel  aînée 
mimait  le  rôle  de  la  muelte.  Le  succès  de  cette  oeu- 
vre fui  considérable.  Elle  ût  le  tour  de  TEurope.  La 
légende  veut  que  Tair  :  <c  Amour  sacré  de  la  patrie  » 
ait  à  ce  point  enflammé  les  cœurs,  qu'il  contribua  à 
la  réussite  de  la  révolution  de  juillet  1830.  Gustave 
Bertrand'  se  demande  pourquoi  cette  œuvre  fut  à 
peu  près  la  seule  à  tirer  profit  du  mouvement  poli- 
tique de  1830.  Or,  indépendamment  de  la  musique,  il 
indique  deux  raisons  :  «  Le  livret  d'abord  était  supé- 
rieur à  tout  ce  qu'on  connaissait  à  cette  époque,  et 
puis  il  mettait  l'émeute  à  la  scène  avec  une  franchise 
tout  à  fait  intéressante.  »  Puis,  passant  à  l'analyse  de 
la  partition,  il  déclare  que  le  1*'  acte  ne  contient  pas 
une  page  originale  !  c'est  du  faux  italianisme.  Mais  le 
plaisir  commence  au  2«  acte.  Les  Débats  du  2  mars 
1828  prétendirent  qu'en  travaillant  pour  notre  grande 
scène  lyrique,  Auber  put  s'élever  à  des  effets  qu'il  ne 
lui  avait  pas  été  permis  de  tenter  sur  d'autres  théâ- 
tres. Il  est  bon  de  rappeler  les  paroles  que  M.  Lionel 
Dauriac,  dans  le  cours  qu'il  professa  en  1895  à  la 
Sorbonne,  prononça  sur  la  Muette,  Il  voyait  en  elle  «  le 
premier  exemple  d'ungenre  exclusivement  national  »- 
«  Volontiers  nous  dirions  qu'Auber,  médiocrement 
soucieux  de  drame  musical,  rachète  amplement  ses 
négligences  par  d'incomparables  mérites  d'invention 
et  de  style...  —  J'admire  la  Prière  pour  l'impression  de 
recueillement  qu'elle  donne,  pour  le  sentiment  reli- 
gieux qu'elle  excite,  et  surtout  pour  la  noble  simplicité 
du  style  musical.  Je  trouve  à  la  Cavatine  du  Som- 
meil des  qualités  du  même  genre  avec  une  nuance  de 
tendresse  qui  manque,  qui  d'ailleurs  devait  manquer 
à  la  prière.  »  M.  Dauriac  établissait  une  comparaison 
entre  Mozart  et  Auber,  montrant  que  celui-ci  était 
loin  de  posséder  la  maîtrise  de  celui-là  et  qu'il  igjio- 
rait  l'art  avec  lequel  l'auteur  de  Don  Juan  savait  unir 
le  charme  à  l'élévation.  Pourtant  on  constate  un  effort 
en  ce  sens  dans  l'air  célèbre  du  sommeil,  et  les 
mérites  dont  Auber  y  a  fait  montre  «  trahissent  la 
lecture  des  maîtres  de  la  symphonie,  et  de  Mozart 
en  particulier  ».  Ce  serait  enfin  commettre  un  grave 
oubli,  en  parlant  des  jugements  suscités  par  la  Muette, 
que  de  ne  pas  rappeler  la  grande  sympathie  que  lui 
témoigna  Richard  Wagner,  en  dépit  de  quelques 
réserves.  Wagner  reconnaissait  qu'Auber  n'était  point 
fait  pour  écrire  des  opéras.  Cette  œuvre  fut,  en  effet, 
une  exception  dans  la  production  légère  d'Auber.  Le 
Dieu  et  la  Bayadère  et  le  Philtre,  qui  suivirent  la 
Muette  à  l'Opéra,  le  ramenaient  pour  jamais  à  la  mu- 
sique facile,  à  l'art  élégant  et  aimable  qui,  se  détour- 
nant des  douleurs,  veut  ignorer  la  tendre  mélancolie 
et  se  former  à  sourire. 

Les  étapes  solennelles  et  décisives  du  grand  opéra 
furent,  après  la  Muette,  Guillaume  Tell  (1829)  de  Ros- 
sini  et  Robert  le  Diable  (1831)  de  Meyerbeer. 

Si,  malgré  son  origine  allemande,  nous  étudions  ici, 
parmi  les  romantiques  français,  la  vie  et  l'œuvre  de 
Meyerbeer,  c'est  que  nous  pouvons  revendiquer 
l'œuvre.  En  effet,  bien  qu'ayant  écrit  successivement 
de  la  musique  allemande  et  de  la  musique  italienne, 
il  ne  connut  la  gloire  que  le  jour  où  il  s'assimila 
la  musique  française  et  s'évertua  à  plaire  au  public 
parisien,  après  s'être  converti  à  notre  art. 

Le  prénom  et  le  nom  connus  de  Giacomo  Meyer- 
beer sont,  comme  son  œuvre,  faits  d'emprunts,  de 
concessions  et  d'adaptations.  L'Italie  et  l'Allemagne 

1.  Bertrand  (Gustave),  né  à  Paris  le  24  décembre  1834,  critique  mu- 
sical et  fcuilletonislo  de  divers  journaui  parisiens,  publia  une  His- 
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s'y  marient  pour  former  un  assemblage  disparate.  Il 
s'appelait  en  réalité  Jacob  Liebmann  Béer.  A  son  nom 
patronymique  il  ajouta  celui  de  Meyer  pour  céder  au 
désir  d'un  parent  qui  lui  légua  à  cette  condition  une 
grosse  fortune.  Quant  au  prénom,  il  est  une  fantaisie 
du  jeune  Béer,  qui,  au  cours  d'un  voyage  à  Rome, 
italianisa  le  Jacob  primitif;  et  voilà  comment  Jacob 
Liebmann  Béer  devint  Giacomo  Meyerbeer.  Il  naquit 
le  23  septembre  1791  à  Berlin,  où  son  père  dirigeait 
une  importante  maison  de  banque.  C'est  dire  qu'il  ne 
connut  pas  les  difficultés  pécuniaires  dont  souffri- 
rent la  plupart  des  artistes. 

Il  montra,  dès  son  jeune  âge,  de  telles  dispositions 
pour  la  musique,  qu'à  9  ans  il  se  faisait  entendre 
comme  pianiste  dans  un  concert  à  Berlin.  Il  travailla 
le  piano  avec  démenti,  la  composition  avec  Bernard- 
Anselme  Weber,  clief  d'orchestre  de  l'opéra  de  Berlin, 
puis  avec  Fabbé  Vogler,  qui,  maître  de  chapelle  à 
Darmstadt,  y  avait  fondé  une  école  de  musique.  Soas 
la  direction  de  ce  professeur,  Meyerbeer  rencontra 
Carl-Maria  Weber,  et  les  deux  jeunes  hommes  se 
lièrent  d'amitié.  Ils  reçurent  les  mêmes  sévères  prin- 
cipes de  discipline  musicale  que  Meyerbeer  allait 
bientôt  oublier.  Les  élèves  de  l'abbé  Vogler  devaient 
assister  aux  offices  ;  il  tenait  un  des  deux  orgues, 
et  l'autre  était  joué  à  tour  de  rôle  par  chacun  de  ses 
élèves,  à  qui  il  donnait  un  thème  sur  lequel  il  devait 
improviser.  Rompu  à  ce  difficile  exercice  et  pénétré 
des  principes  austères  de  la  musique  religieuse, 
Meyerbeer  composa  de  nombreux  motets  et  autres 
morceaux  d'église  qui  ne  furent  jamais  publiés. 
Avant  de  quitter  Darmstadt,  il  fit  entendre  devant  le 
grand  duc  une  cantate,  Dieu  et  la  Nature,  dont  l'exécu- 
tion lui  valut  le  titre  de  compositeur  de  la  cour. 

Ce  fut  le  27  janvier  1813  que  Meyerbeer  vit  repré- 
senter sur  le  théâtre  de  Munich  son  premier  opéra, 
la  Fille  de  Jephlé.  L'ceuvre,  qui  avait  la  forme  sco- 
lastique  d'un  oratorio,  ne  plut  pas  à  un  public  qui 
avait  pris  goût  aux  facilités  séduisantes  de  la  mu- 
sique italienne.  Meyerbeer  se  rendit  alors  à  Vienne 
dans  l'intention  de  s'y  faire  connaître  comme  pia- 
niste. Hummel  lui  déconseilla  de  poursuivre  la  car- 
rière de  virtuose,  bien  qu'il  eût  composé  des  pièces 
pour  piano  qui,  exécutées  par  lui,  avaient  obtenu  du 
succès. 

A  Vienne  on  donna  de  lui  les  Amours  de  Tkéeelinde, 
monodrame  pour  chœur  et  soprano  avec  clari- 
nette obligée,  et  Abimélech  ou  les  Deux  Califes,  opéra- 
comique  précédemment  joué  à  Stuttgard.  Conçues 
dans  le  style  sévère  qui  lui  avait  été  enseigné,  ces 
deux  œuvres  furent  très  froidement  accueillies.  Sa- 
liéri  exhorta  Meyerbeer  à  aller  en  Italie  apprendre 
ce  qui  lui  manquait  pour  remporter  les  suffrages 
de  la  foule.  C'était  loucher  Meyerbeer  au  défaut  de 
la  cuirasse.  Son  grand  souci,  durant  sa  brillante 
carrière,  fut  toujours,  au  prix  de  toutes  les  conces- 
sions au  bon  goût,  de  satisfaire  celui  du  public.  Il 
arriva  à  Venise  à  Tépoque  où  Rossiui,  avec  son  Tati" 
crède,  une  des  meilleures  œuvres  de  sa  première 
manière,  faisait  palpiter  tous  les  cœurs.  Meyerbeer 
partagea  l'enthousiasme  commun  et  travailla  dès 
lors  à  acquérir  un  certain  style  mélodique  dont  les 
leçons  de  l'abbé  Vogler  l'avaient  détourné.  Esprit 
cultivé,  laborieux  et  tenace,  il  y  parvint  bientôt,  et 
le  19  juillet  1818  Padoue  applaudissait  son  premier 
opéra  italien,  Romilda  e  Constanza.  Meyerbeer,  plus 

quitéf  les  Origines  de  l'harmonie  (1866),  De  la  Réforme  des  études  du 
chant  au  Conservatoire  (1871),  les  Nationalités  musicales  étudiées 
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que  tout  autre,  était  jaloux  de  gloire.  Romilda  fut 
suivie  bientôt  à  Turin  (1819)  de  Semiramide  riconos- 
ciuta,  sur  un  poème  de  Métastase,  et  à  Venise  (1820) 
d^Emmadi  Resburgo,  qui  fut  traduite  et  exécutée  sous 
le  nom  de  Emma  von  Leicester  à  Vienne,  Dresde, 
Munich,  Francfort,  Berlin  et  Sluttgard.  Weber,  après 
avoir  entendu  cet  opéra  partout  acclamé,  écrivit  à 
Meyerbeer  une  lettre  amicale  dans  laquelle  il  lui 
reprochait  son  éclectisme.  Meyerbeer  n'en  continua 
pas  moins  à  demeurer  Italien.  Le  14  novembre  1820 
Milan  acclamait  Margherita  d'Anjou,  puis,  le  12  mars 
1822,  VEsule  di  Granata. 

En  1823  Meyerbeer  revint  à  Berlin,  où  il  rencontra 
Weber.  Son  ami,  qui  était  demeuré  Ûdèle  à  Tari  alle- 
mand, lui  rappela  leur  commune  origine  musicale 
en  des  termes  si  persuasifs  que,  croyant  l'avoir 
convaincu,  il  écrivait  à  la  suite  de  cet  entrelien  :  u  Je 
lui  ai  parlé  en  conscience.  Meyerbeer  doit  revenir 
dans  un  an  à  Berlin  pour  y  écrire  un  opéra  alle- 
mand. Fasse  le  Ciel  qu'il  tienne  sa  promesse  I  »  Il 
la  tint,  car  il  composa  pour  le  théâtre  de  Berlin  la 
Porte  de  Brandebourg,  qui  ne  fut  jamais  représentée. 
On  peut  supposer  que  les  affectueuses  remontrances 
de  Weber  touchèrent  alors  Meyerbeer.  Dans  il  Cro^ 
ciato  in  Egitto,  qui  fut  joué  à  Venise  le  26  décembre 
1824  et  dont  une  grande  partie  avait  été  écrite  avant 
son  voyage  à  Berlin,  on  remarque  une  fusion  de  ses 
tendances  primitives  avec  le  style  italien.  Il  pensait 
se  créer  une  originalité  en  s'inspirant  à  la  fois  de 
Weber  et  de  Rossini.  C'est  dans  cet  opéra  qu'appa- 
raît pour  la  première  fois  la  manière  composite  de 
Meyerbeer  à  laquelle,  grâce  à  une  facilité  d'assimi- 
lation unie  à  un  incontestable  talent,  il  dut  une 
éclatante  réputation,  que  le  temps  a  fortement  en- 
tamée. 

De  1824  à  1829,  le  silence  de  Meyerbeer  pourrait 
s'expliquer  par  les  événements  qui  remplirent  sa 
vie.  A  cette  époque  son  père  mourut;  il  se  maria  et 
perdit  deux  enfants.  Mais  nous  savons  qu'il  était 
venu  à  Paris  pour  les  études  du  Crociato,  qui  fut 
chanté  le  22  septembre  1825  au  Théâtre  Italien  par 
la  Pasta.  Il  avait  pris  contact  avec  les  œuvres  lyri- 
ques françaises,  et  devant  la  franchise  de  leur  rythme 
et  la  justesse  de  leur  expression,  il  se  sentit  touché 
par  une  grâce  nouvelle.  Il  se  transforma  une  seconde 
fois  et  détinitivement,  d'Allemand  d'origine,  d'Italien 
par  dilettantisme,  il  se  révéla  Français  par  nécessité. 
Savoir  changer  est  un  art  qu'on  ne  peut  lui  refuser. 
La  première  manifestation  de  ce  dernier  avatar  fut 
Robert  le  Diable,  qui  fut  chanté  sur  la  scène  de  l'O- 
péra de  Paris  le  22  novembre  1831. 

La  composition  et  la  représentation  de  cette  œuvre 
n'allèrent  pas  sans  entraves.  Elle  lui  avait  été  com- 
mandée par  Pixérécourt,  alors  directeur  de  TOpéra- 
Gomique,  qui  lui  avait  fourni  le  livret  de  Germain 
Delavigne  et  de  Scribe.  Très  enthousiaste  du  sujet, 
Meyerbeer,  de  retour  à  Berlin,  y  travailla  avec  achar- 
nement. Mais  lorsqu*il  en  eut  écrit  le  premier'acte,  il 
s'aperçut  que  l'exécution  en  était  impossible  pour  les 
chanteurs  de  l'Opéra- Comique  auxquels  elle  était 
destinée.  Il  avait,  en  réalité,  fait  un  grand  opéra.  Il 
aurait  renoncé  à  achever  cette  œuvre,  si  M.  de  La 
Rochefoucauld,  directeur  général  des  beaux -arts, 
n'était  venu  demander  à  l'auteur  du  Crociato  la  mu- 
sique d'un  ballet  pour  la  Taglioni.  C'est  de  ces  pour- 
parlers que  sortit,  en  même  temps  que  les  nonnes 
danseuses  de  leurs  tombeaux,  la  transformation  de 
Robert  le  Diable  opéra- comique  en  grand  opéra.  Le 
rôle  de  Bertram,  primitivement  écrit  pour  baryton, 


fut  transposé  pour  basse  sur  les  conseils  du  docteur 
Véron,  directeur  de  l'Opéra.  Les  principaux  interprètes 
étaient  M°»"  Dorus,  Damoreau,  la  Taglioni,  Nour- 
rit et  Levasseur.  La  première  représentation  fut 
marquée  par  trois  accidents  qui  auraient  pu  être 
graves  :  la  chute  d'un  portant  avec  ses  lampes  sur 
j^me  Dorus,  celle  d'un  rideau  de  nuages  sur  la  Ta- 
glioni, la  disparition  de  Nourrit  dans  la  trappe  où 
Bertram  s'enfonçait.  Les  journaux  du  temps  épilo- 
guèrent  autour  de  ces  trois  chutes  et  y  virent  un 
fâcheux  présage  pour  le  succès  de  l'œuvre.  Au  lieu 
de  tomber,  elle  s'éleva  aux  nues.  Le  public  d'aujoui^- 
d'hui  ne  lui  fait  plus  le  même  accueil.  A  côté  de 
pages  supérieures,  telles  que  le  trio  final,  d'une  grande 
justesse  de  sentiment  dramatique,  et  la  scène  de  l'E- 
vocation, se  trouvent  des  morceaux  d'une  platitude 
d'expression  et  d'une  pauvreté  d'invention  qui  nous 
étonnent,  lorsqu'on  songe  que  les  belles  recettes  réa- 
lisées au  début  relevèrent  la  fortune  compromise  du 
théâtre  de  l'Opéra.  L'influence  de  Rossini  s'y  fait 
grandement  sentir,  et  la  partition  de  Robert  est  loin 
de  valoir  Guillaume  Tell,  qu'elle  remplaça  dans  la 
faveur  d'un  public  dont  le  mauvais  goût  était  flatté 
par  des  banalités  ou  par  de  grossiers  moyens  d'en- 
semble et  d'orchestration  qui  ne  visaient  qu'à  l'effet. 
Pour  en  terminer  avec  cet  ouvrage  justement  dis- 
crédité maintenant,  rappelons  un  bruit  assez  ré* 
pandu  alors;  on  prétendait  que  Meyerbeer  avait  payé 
les  frais  de  la  mise  en  scène  de  Robert  le  Diable,  Sa 
grosse  fortune  lui  eût  permis  ce  luxe,  mais  le  doc- 
teur Véron  se  défendit  d'avoir  accepté  quoi  que  ce 
lût  de  la  main  du  maître.  On  sait  d'ailleurs  que 
Meyerbeer  ne  négligeait  rien  pour  assurer  la  réussite 
de  ses  œuvres.  Avant  la  première  représentation  de 
ses  opéras  il  réunissait  en  de  succulents  dîners  les 
feuilletonistes  des  principaux  journaux,  que  la  re- 
connaissance de  l'estomac  obligeait  ensuite  &  ména- 
ger leur  amphytrion. 

Vers  cette  époque  il  publia  un  recueil  de  mélodies 
à  une  ou  plusieurs  voix,  dont  les  meilleures  sont  : 
Mina,  les  Souvenirs,  les  Chants  du  trappiste,  la  Séré- 
nade sicilienne,  etc.  Succès  oblige.  Après  cinq  années 
de  réflexion  et  de  travail,  Meyerbeer  donna,  le  21  fé- 
vrier 1836,  les  Huguenots  à  l'Opéra.  Le  talent  de 
Meyerbeer  s'était  mûri,  et  un  abîme  sépare  cette  der- 
nière œuvre  de  Robert  le  Diable.  Si  l'on  y  rencontre, 
comme  dans  toutes  ses  partitions  d'ailleurs,  le  souci 
de  l'effet,  l'effet  y  est  plus  heureux  et  plus  habile- 
ment ménagé.  Les  Huguenots  sont  sans  conteste  la 
meilleure  œuvre  de  Meyerbeer. 

Parmi  les  pages  les  plus  célèbres  il  convient  de 
citer  tout  spécialement  le  début  du  l'^'  acte  avec  les 
chœurs  bien  mouvementés,  les  récits  élégants  du 
comte  de  Nevers  et  l'entrée  de  Raoul;  le  choral  de 
Luther,  dont  Meyerbeer  a  su  tirer  un  excellent  parti 
dramatique;  le  duo  de  Valentine  et  de  Marcel  au 
3*  acte,  qui  est  d'une  solide  architecture  et  contient 
des  phrases  d'une  noble  et  large  expression.  Le 
4«  acte  dans  son  ensemble  est  considéré,  dit  M.  Chou- 
quet  dans  son  Histoire  de  la  mtuique  dramatique, 
comme  l'une  des  inspirations  les  plus  laborieuses, 
mais  les  plus  puissantes,  de  l'art  contemporain.  Dans 
la  fameuse  conjuration  des  poignards,  pour  corser 
l'effet  des  ensembles,  il  n'a  point  hésité,  contre  toute 
vraisemblance,  à  adjoindre  aux  moines  un  chœur  de 
femmes  affublées  de  robes  de  novices.  Quant  au 
grand  duo  d'amour  entre  Valentine  et  Raoul,  il 
n'existait  pas  dans  la  partition  qu'il  présenta  à  10- 
péra,  et  c'est  au  cours  des  études  que  le  grand  chan- 
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leur  Nourrit  en  suggéra  Tidée  au  compositeur.  Dans 
son  travail  Meyerbeer  était  très  hésitant.  Il  écrivait, 
a-t-on  rapporté,  avec  des  encres  diflërentes,  plusieurs 
versions  de  certains  traits,  phrases  ou  passages  d*or- 
chestre,  et  c'est  après  l'audition  à  la  répétition  qu'il 
se  décidait,  et  son  choix  se  portait  toujours  sur  la 
version  qu'il  croyait  susceptible  de  produire  le  plus 
gros  effet.  En  1842  les  Huguenots  et  Robei't  le  Diable 
furent  représentés  à  Berlin  avec  un  succès  qui  valut  à 
leur  auteur,  delà  part  du  roi  Frédéric-Guillaume  IV, 
le  titre  de  Directeur  général  de  la  cour.  Par  recon- 
naissance il  composa  pour  l'inauguration  du  théâtre 
de  la  capitale  prussienne  un  opéra  en  3  actes,  Dos 
Feldlager  in  Schlesien  (le  Camp  de  Silésie),  dont  Fré- 
déric le  Grand  était  le  héros.  Représentée  le  7  décem- 
bre 1844,  cette  œuvre  fut  froidement  accueillie.  Elle 
ne  méritait  pas  mieux.  Nous  en  reparlerons  bientôt. 
Sous  le  titre  de  Vielka  et  avec  l'interprétation  de 
ienny  Lind,  elle  obtint  cependant  quelque  succès  à 
Vienne,  en  1847.  Meyerbeer  composa  une  belle  mu- 
sique de  scène  pour  Struensée,  tragédie  de  son  frère, 
Michel  Béer.  La  partition  comprend  une  ouverture, 
quatre  entr'actes  dont  un  avec  chœur,  neuf  mélo- 
drames. L'ouverture  et  la  polonaise  seules  ont  sur- 
vécu. 

De  retour  à  Paris,  il  donna  à  l'Opéra,  le  i6  avril 
1849,  le  Prophète  avec  M°»'"  Viardot  et  Castillan, 
MM.  Roger  et  Levasseur  dans  les  principaux  rôles. 
La  critique  et  le  public  firent  des  réserves.  Le  livret 
de  Scribe,  avec  des  prétentions  historiques,  présen- 
tait une  admirable  situation  dramatique  entre  une 
mère  et  son  fils,  des  épisodes  qui  réduisaient  à  l'état 
de  sinistres  fantoches  les  personnages  auxquels  il  vou- 
lait intéresser.  M.  Etienne  Destranges  ^  en  a  fort  bien 
jugé  la  partition.  «  Le  Prophète,  dit-il,  laisse  l'impres- 
sion d'une  œuvre  incomplète,  d'un  édifice  manqué. 
Certes  on  y  trouve  peut-être  les  inspirations  les 
plus  nobles,  les  plus  élevées,  de  Meyerbeer.  Le  songe, 
Varioso,  certaines  phrases  de  Fidès,  certains  récils  de 
Jean,  sont  d'une  admirable  grandeur.  Mais  ces  mor- 
ceaux, dont  on  ne  saurait  trop  louer  la  beauté,  sont 
perdus  dans  un  tel  fouillis  de  lourdes  médiocrités, 
de  rengaines,  de  pages  sans  style  et  d'une  désespé- 
rante uniformité,  qu'il  me  semble  impossible  de  pla- 
cer une  œuvre  aussi  inégale  sur  le  même  rang  que 
les  Huguenots.  »  La  retentissante  marche  du  sacre, 
avec  ses  répétitions  de  phrases  et  sa  pesante  orches- 
tration, démontre  l'incapacité  de  Meyerbeer  à  déve- 
lopper un  morceau  purement  symphonique.  Ses 
ouvertures  le  font  encore  mieux  comprendre. 

Désormais,  Meyerbeer  partagea  son  temps  entre 
Berlin  et  Paris,  mais  c'était  toujours  Paris  qui  avait 
la  primeur  de  ses  opéras.  Il  réservait  pour  Berlin 
ses  cantates,  marches,  hymnes  et  autres  musiques 
officielles  que  nous  citerons  bientôt  et  qui  sont 
d'ailleurs  tout  à  fait  de  second  ordre.  Cependant,  le 
16  février  1854,  il  nous  rapportait  à  TOpéra-Comique, 
sous  le  titre  de  l'Etoile  du  Nord,  une  partition  que 
Berlin,  quelque  dix  ans  auparavant,  avait  peu  goûtée 
dans  le  Camp  de  Silésie.  Scribe,  qui  fut  pendant  un 
demi-siècle  le  fournisseur  de  la  médiocre  littérature 
destinée  à  la  musique,  s'était  chargé  d'écrire  un 
livret  dans  lequel  pourraient  trouver  place  tous  les 
morceaux  laissés  pour  compte  du  Camp  de  Silésie,  Il 
composa   un  scénario  sans  intérêt  dont  Pierre  le 

1.  Dostrang^es  (Louis- Augustin -Etieano  Rouilli),  né  à  Nantes  le 
29  mars  i8G3,  a  collaboré  do  bonne  heure  à  de  nombreuses  revues.  Il 
a  beaucoup  fait  pour  la  propagation  du  wagnérismc  en  France  et 
soutient  les  théories  qu'il  affectionne  dans  V Ouest- Art  itte,  revue  muai- 


Grand  et  Catherine  de  Russie  sont  les  principaux 
et  insigniÛants  personnages  et  où  Pierre  le  Grand 
joue  de  la  flûte,  parce  que  le  grand  Frédéric,  héros  du 
Camp  de  Silésie,  souillait  à  ses  heures  de  loisir  dans 
cet  instrument.  Dans  la  partition  touffue  de  Meyerbeer 
il  y  a  de  tout  :  du  comique,  auquel  le  talent  de  Meyer- 
beer ne  se  prétait  pas  plus  qu'à  l'émotion;  des  airs 
à  vocalises  et  à  couplets,  des  chansons,  des  chœurs, 
des  ensembles,  des  duos,  des  quintettes,  des  mar- 
ches, et  un  finale  à  grand  fracas  où  deux  musiques 
militaires  luttent  de  sonorité.  Ce  finale  compte  parmi 
les  meilleures  pages  de  cette  partition,  qui,  malgré  de 
réelles  beautés  mélodiques  et  des  trouvailles  heureu- 
ses de  rythme,  ne  laisse  à  l'auditeur  qu'une  impres- 
sion d'ennui.  Aussi  il  était  bien  difficile  de  plaquer 
sous  une  musique  déjà  faite  et  dont  on  cherchait 
l'emploi,  une  action  s'y  adaptant  et  offrant  en  plus 
quelque  intérêt.  Meyerbeer  a  donné  là  une  preuve 
de  sa  grande  habileté,  mais  non  de  son  scrupule 
artistique.  Les  créateurs  de  YÉtoile  du  Nord  à  Paris 
furent  Caroline  Duprey,  Lefèvre  et  Bataille. 

Dans  la  dernière  œuvre  lyrique  qui  fut  donnée  de 
son  vivant,  le  Pardon  de  Ploërmel,  Meyerbeer  fut  plus 
heureusement  inspiré.  Elle  débute  par  une  très  lon- 
gue ouverture.  11  est  curieux  de  remarquer  que  Meyer- 
beer, qui  n'a  fait  précéder  ses  grands  opéras  que  de 
courtes  et  insignifiantes  introductions,  a  mis  au  seuil 
de  ses  deux  opéras-comiques  des  ouvertures  dont  la 
dimension  n'est  pas  en  rapport  avec  l'importance  de 
l'œuvre.  Ici  on  aurait  mauvaise  grâce  à  le  lui  repro- 
cher, car  l'ouverture  du  Pardon  de  Ploërmel  est  un 
des  morceaux  symphoniques  les  mieux  venus  de 
Meyerbeer,  Tadjonction  des  chœurs  chantant  derrière 
le  rideau  y  est  une  originalité,  et  on  y  trouve  une 
intention  descriptive  qui  prépare  l'auditeur  à  Tactioa. 
C'est  à  la  fois  une  préface  et  un  prélude.  Si  le  livret 
de  MM.  Barbier  et  Carré  est  un  peu  languissant,  il 
offrait  néanmoins  au  compositeur  des  épisodes  et 
des  tableaux  propres  au  développement  musical,  et 
Meyerbeer  a  su  en  tirer  un  excellent  parti.  Les  scènes 
champêtres  telles  que  le  chœur  villageois  du  début, 
l'intermède  du  3«  acte  et  le  chant  du  chasseur  sont 
fort  bien  traités,  et  l'orchestration  en  est  d'une  jolie 
couleur.  De  cette  partition,  qui  a  peu  à  peu  disparu 
du  répertoire,  de  nombreux  morceaux  sont  demeu- 
rés célèbres  et  ont  servi  souvent  d'épreuves  pour  les 
concours  de  chant  du  Conservatoire  :  le  grand  air 
d'Hoël  «  0  puissante  magie  »,  d'une  large  inspiration  ; 
la  jolie  berceuse  de  Dinorah,  la  Valse  de  Vombre,  d'une 
vocalisation  difficile,  mais  élégante.  La  scène  de  l'o- 
rage y  est  d'un  grand  effet.  Le  finale  du  troisième 
acte,  avec  sa  belle  marche  religieuse,  fournit  une 
imposante  conclusion  à  cet  opéra-comique,  la  plus 
homogène  des  œuvres  de  Meyerbeer.  Le  Pardon  de 
Ploërmel  fut  chanté  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comi- 
que  le  4  avril  1859  par  M">"  Marie  Cabel,  Faure  et 
Sainte-Foy. 

Depuis  longtemps  déjà  la  santé  du  maître  était 
fort  ébranlée,  et  c'est  dans  un  grand  état  de  faiblesse 
qu'il  acheva  sa  partition  de  ï Africaine,  commencée 
vers  1838.  Scribe  lui  en  avait  fourni  le  livret.  Meyer* 
béer  mourut  à  Paris  le  2  mai  1864,  comme  il  y  était 
venu  surveiller  les  répétitions  de  sa  dernière  œuvre. 
Elle  ne  fut  représentée  que  l'année  suivante,  en  avril 
1865,  à  l'Opéra.  Les  artistes  de  la  création  étaient 

cale  dont  il  est  depuis  1890  le  rédacteur  eo  chef.  11  a  publié  de  nom- 
breux articles  de  critique  musicale  et  des  monog^raphies  sur  des  œuvres 
diverses  de  Wagner,  de  César  Franck,  de  Camille  Sainl-Sacos  et  de 
Vincent  d'Ind^-. 
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l^mes  Marie  Sasse  et  Marie  Battu,  MM.  Naudiu  (puis 
Villaret)  et  Faure.  Nous  n^insisterons  pas  sur  l'in- 
vràisemblance  de  Taction,  ni  sur  la  psychologie  des 
personnages,  il  serait  trop  facile  d'en  sourire.  Cons- 
tatons seulement,  pour  le  regretter,  le  peu  de  dis- 
cernement que  montraient  les  compositeurs  de  cette 
époque  dans  Tacceptation  des  livrets  qui  leur  étaient 
présentés.  Sans  le  moindre  scrupule  artistique,  ils 
mettaient  en  musique  des  vers  à  peine  français,  qui 
ne  pourraient  être  récités  sans  provoquer  les  raille- 
ries de  la  foule  la  moins  lettrée  qu'il  soit  possible 
d'imaginer.  Il  faut  sans  doute  accuser  le  livret  du 
disparate  et  de  l'inégalité  qu'à  une  simple  lecture  on 
remarque  dans  la  partition.  Meyerbeer  y  fait  retour 
au  style  italien  dans  les  parties  médiocres  d'une 
œuvre  où  il  a  su  s'élever  pourtant  à  une  hauteur  que 
les  Huguenots  n'ont  peut-être  pas  atteinte.  Le  finale 
du  premier  acte,  la  première  partie  de  l'air  du  ba- 
ryton, «  Fille  des  rois  »,  certaines  phrases  du  baryton, 
la  marche  indienne,  l'air  du  ténor,  «  Pays  mei'veilleux  », 
avec  son  orchestration  suave,  les  premiers  récits  de 
la  scène  du  mancenillier  sont  des  pages  qu'un  grand 
musicien  pouvait  seul  écrire.  Il  est  dommage  qu'elles 
soient  déparées  par  des  morceaux  dont  la  platitude 
étonne  et  qui  semblent  être  un  contresens  d'expres- 
sion. 

L'œuvre  de  Meyerbeer  consiste  essentiellement 
dans  ses  opéras.  Ses  aujtres  compositions  ne  doivent 
guère  être  citées  que  pour  mémoire  :  la  Marche  aux 
flambeaux,  écrite  en  1846  à  l'occasion  du  mariage 
du  roi  de  Bavière  avec  la  princesse  Wilhelmine  de 
Prusse  (il  existe  quatre  marches  aux  flambeaux,  et 
toutes  les  quatre  pour  musique  militaire)  ;  la  Marche 
des  Archers,  cantate  pour  4  voix  d'hommes,  chœur 
et  instruments  de  cuivre;  Ode  au  sculpteur  Rauch 
pour  soli,  chœurs  et  orchestre,  exécutée  à  l'Acadé- 
mie des  Beaux- Arts  de  Berlin  en  1851  pour  l'inaugu- 
ration de  la  statue  de  Frédéric  le  Grand;  Hymne  a 
capella  pour  4  voix  et  chœur,  exécuté  à  l'occasion 
du  25"  anniversaire  du  mariage  du  roi  de  Prusse; 
Schiller -Marsch,  ouverture  en  forme  de  marche 
pour  l'inauguration  de  l'Exposition  universelle  de 
Londres;  Marche  du  couronnement  pour  le  sacre  de 

Guillaume  I«M1S61)- 
Meyerbeer  a  écrit  aussi  de  nombreuses  pièces  de 

musique  religieuse  :  91*  Psaume  de  David  pour  deux 
chœurs  et  soli,  destiné  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
de  Berlin  ;  Pater  noster  (a  capella),  sept  chants  religieux 
à  4  voix.  Chant  tiré  de  Hmitation  de  Jésus-Christ  et 
le  Recueil  de  mélodies  dont  nous  avons  déjà  parlé. 
On  connaît  encore  de  Meyerbeer  la  cantate  Génie  de 
la  musique  au  tombeau  de  Beethoven,  et  Amitié,  qua- 
tuor pour  voix  d'hommes. 

Telle  est  l'œuvre  d'un  homme  dont  les  productions 
lyriques  de  sa  manière  française  ont  occupé  pendant 
plus  de  cinquante  ans  les  scènes  musicales  du  monde 
entier.  Meyerbeer  a  su  les  imposer,  et  ce  n'est  guère 
qu'à  présent  qu'un  public  plus  éclairé  secoue  le  joug 
d'admiration  sous  lequel  ses  devanciers  étaient  cour- 
bés. Meyerbeer  a  traité  l'art  comme  une  affaire  dont 
il  faut  assurer  la  réussite,  et,  grâce  à  sa  grande  for- 
tune, il  appela  l'argent  à  son  secours.  Il  ne  négligea 
aucun  des  appâts  auxquels  se  prend  la  foule,  artifices 
de  mise  en  scène,  richesse  des  costumes,  engagements 
coûteux  des  interprètes  célèbres,  dont  il  s'efforçait, 
au  détriment  même  de  la  musique,  de  servir  les 
moyens  vocaux,  toutes  les  petites  indiscrétions  qui 
excitent  la  curiosité,  toute  la  réclame  qui  accapare 
l'attention  et  la  tyrannise.  Ce  furent  là  les  causes 


matérielles  de  son  succès.  Mais  il  faut  dire  aussi  que 
ces  procédés  regrettables  étaient  mis  en  œuvte  par 
un  homme  laborieux  et  très  intelligent  qui,  avec  une 
habileté  indigne  d'un  artiste,  sut  discerner  ce  qui 
pouvait  flatter  et  satisfaire  le  goût  des  spectateurs 
de  son  temps.  Pour  plaire,  il  consentit  à  un  compro- 
mis musical  où  tous  les  styles  sont  admis,  où  tous 
les  genres  sont  représentés.  Son  œuvre  avait  des  par- 
tisans dans  toutes  les  écoles,  qu'il  amalgamait  avec 
une  adresse  dont  nous  ne  sommes  plus  les  dupes. 
Schumann  disait,  en  parlant  des  œuvres  de  Meyer- 
beer :  «  Tout  y  est  facture,  apparence  et  hypocri- 
sie... Le  principe  le  plus  élevé  de  Meyerbeer  est 
d'étourdir  ou  de  flatter.  »  Citons  encore  cette  page 
décisive  du  maître  de  Zwickau  :  «  Au  fond,  Meyerbeer 
poursuit  avant  tout  l'effet  matériel.  Son  manque  de 
style,  sa  banalité  supérieure  sautent  aux  yeux,  aussi 
bien  que  son  talent  'd'arrangement,  son  savoir-faire 
dramatique  et  sa  grande  variété  de  forme.  C'est  un 
mosaïste,  et  l'on  peut  avec  lui  passer  en  revue,  à  son 
aise,  Rossini,  Mozart,  Hérold,  Weber,  Boleldieu, 
Spohr  même,  la  musique  universelle.  »  Il  est  mal- 
heureux de  constater  qu'un  musicien  doué  comme  il 
l'était  et  armé  du  solide  enseignement  qu'il  avait  reçu, 
n'ait  eu  en  vue  que  le  succès  et  n'ait  pas  cherché  plu- 
tôt à  développer  une  personnalité  qui,  malgré  tous  ses 
emprunts,  éclate  dans  certaines  de  ses  meilleures 
pages,  il  possédait  à  un  très  haut  degré  le  sens  du 
théâtre  et  la  puissance  dramatique.  U  donna  dans 
son  œuvre  une  plus  grande  place  à  l'orchestre  que 
ses  devanciers.  Il  y  abusa  des  cuivres,  de  la  grosse 
caisse  et  y  introduisit  la  clarinette-basse.  Pour  nous 
résumer,  quelque  intérêt  qu'aient  provoqué  les  opé- 
ras de  Meyerbeer,  ils  n'ajoutèrent  à  l'histoire  de  l'art 
pas  autre  chose  qu'un  laborieux  et  inutile  arrange- 
ment des  formes  déjà  connues. 

L'influence  de  Meyerbeer  se  fit  sentir  sur  tous  les 
compositeurs  de  son  époque.  Il  avait  donné  au 
grand  opéra  une  forme  pompeuse  qu'ils  adoptèrent, 
conseillés  par  les  succès  éclatants  que  remportait 
l'auteur  des  Huguenots,  Halévy  fut  à  la  fois  son  dis- 
ciple et  son  rival.  Mais  il  possédait  plus  d'émotion  et 
de  sincérité  que  Meyerbeer,  dont  il  n'avait  pas  d'ail- 
leurs les  dons  brillants. 

Le  24  février  1835,  Hal^vt  donnait /a  Juive  à  l'Opéra. 
Le  livret  était  de  Scribe.  Primitivement,  l'action  avait 
pour  théâtre  la  ville  de  Goya,  en  Espagne,  au  lieu  de 
Constance.  On  y  voyait  l'inquisition  et  le  massacre 
des  israélites.  D'autres  modifications  furent  appor- 
tées à  la  version  première,   où  le  rôle  du  père  était 
confié   à   la  basse -taille,  alors  qu'il  fut  composé 
ensuite  pour  le  fort  ténor  et  créé  par  Nourrit.  C'est 
à  ce  remarquable  artiste  qu'est  due  la  scène  finale 
du  quatrième  acte,  qui  se  terminait  par  un  chœur. 
11  estima  qu'un  grand  air  chanté  par  lui  traduirait 
avec  plus  d'effet  la  situation,  et  il  écrivit  lui-même 
les  paroles  de  ce  monologue  dramatique  :  «  Rachel, 
quand  du  Seitjneur  la  grâce  tutélaire.  »  Le  rôle  de 
Bachel  eut  pour  créatrice  M^'«  Falcon.  Elle   com- 
mençait déjà  à  sentir  les  premières  atteintes  de  la 
maladie  de  gorge  qui  l'obligea  à  renoncer  à  la  scène. 
Le  succès  de  la  Juive  fut  considérable.  Cette  œuvre, 
qui  vit  le  jour  entre  Robert  le  Diable  et  les  Huguenots, 
témoignait  de  qualités  expressives  et  d'une  sincérité 
qui  manquaient  au  premier  grand  opéra  de  Meyer- 
beer. Ayant  à  peindre  le  sort  misérable  de  ses  core- 
ligionnaires, il  se  donna  tout  entier,  et  il  trouva  des 
accents  passionnés  et  douloureux  qu'on  ne  rencontre 
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plus  avec  la  même  puissance  dans  ses  autres  par- 
titions. Les  récits  y  sont  d*une  jusle  et  énergique 
déclamation;  la  Pàque,  l'air  de  Rachel,  le  trio  du 
second  acte,  la  scène  de  Texcommunication  et  celle 
d'Ëléazar  et  du  cardinal,  le  grand  air  du  ténor, 
sont  des  pages  demeurées  célèbres.  On  peut  repro- 
cher à  cet  opéra,  comme  à  toutes  les  œuvres  d'Ha- 
lévy  d'ailleurs,  Tabus  du  mode  mineur,  la  couleur 
sombre  de  son  orchestre,  qu'il  éclaire  par  de  trop 
brusques  explosions,  la  répétition  trop  fréquente  de 
ce  moyen  facile  de  contraste.  Mais  il  faut  reconnaî- 
tre en  lui  Télévation  de  la  pensée  et  un  senliment 
pathétique  naturel  dont  il  aurait  pu  tirer  un  plus 
grand  parti,  s'il  n'avait  pas  écrit  avec  tant  de  pré- 
cipitation et  s'il  avait  choisi  des  poèmes  plus  dignes 
d'une  inspiration  dont  il  prodigua  la  généreuse  abon- 
dance. L'instrumentation  de  la  Juive  apportait  des 
effets  nouveaux  de  groupements  et  de  timbres  que 
Meyerbeer  n'écouta  pas  sans  en  profiter. 

Le  second  grand  opéra  d'Halévy  fut  Guide  e  Gtne- 
tra  (1838),  que  créèrent  M™''  Dorus-Gras  et  Duprez, 
dont  l'engagement  à  l'Opéra  ût  partir  Nourrit,  à  qui 
Hn  des  principaux  rôles  était  destiné.  Cette  œuvre, 
qui  peut  être  considérée  comme  une  des  meilleures 
d'Halévy,  n'eut  pas  le  succès  auquel  son  auteur  s'atten- 
dait, malgré  l'abondance  de  la  mélodie,  l'élégance  de 
la  forme  et  les  recherches  d'orchestration.  Le  rôle 
de  Guido  y  était  aussi  heureusement  traité  que  celui 
d'£léazar  dans  la  Juive,  La  défaveur  dont  souffrit 
cette  œuvre  tient  sans  doute  à  la  tristesse  du  sujet 
et  à  sa  teinte  assombrie. 

En  1840,  le  Drapier,  écrit  pour  Mario,  excellent 
ehanteur,  mais  mauvais  comédien,  fut  un  insuccès. 
le  22  décembre  1841,  Duprez,  Baroilhet  etM»«  StoUz 
créèrent   à  l'Opéra  la  Reine  de  Chypre.  Ce  grand 
opéra,  qui  contient  un  très  beau  second  acte  d'une 
jolie  couleur  locale  et  dont  un  di)0  a  survécu  à  l'en- 
semble oublié  de  la  partition,  n'avait  pas,  quoi  qu'on 
en  dise,  la  valeur  de  la  Juive.  Halévy,  esprit  irrésolu, 
n'avait  pas  su  résister  à  la  tentation  d'imiter  Meyer- 
béer,  dont  les  Huguenots  avaient  rendu  le  nom  uni- 
versel. 11  essaya  de  marcher  sur  ses  traces,  et  perdit 
de  sa  personnalité.  Cependant,  dans  Charles  V7,  qu'un 
soufQe  patriotique  animait,  il  retrouva  de  sincères 
accents.  Malheureusement  des  raisons  d'Etat  inter- 
rompirent les  représentations  de  celle  œuvre,  dont 
la  première  avait  été  donnée  sur  la  scène  de  l'Opéra 
ie  15  mars  1843  avec  Duprez,  Baroilhet  et  M"'^  Stoltz. 
On  craignit  que  le  chant  Guerre  aux  tyrans  n'amenât 
des  complications  extérieures.  Cette  œuvre  contient 
de  belles  pages  mélodiques.  L'â.me  sensible  d'Halévy 
t'y  retrouve  dans  les  airs  d'Odette  et  du  roi  dément. 
Le  livret  avait  été  versifié  par  Casimir  et  Germain 
Delavigne. 

Pour  compléter  la  liste  des  grands  opéras  compo- 
sés par  Halévy,  nous  devons  rappeler  le  Juif  errant 
(1852),  la  Magicienne  (1858)  et  deux  œuvres  que  la 
mort  ne  lui  permit  pas  d'achever,  Vanina  d'Omano 
et  Noé  ou  le  Déluge,  que  Bizet  termina  et  qui  n'a 
jamais  été  représenté. 

Il  nous  reste  à  citer,  pour  mémoire,  quelques 
compositeurs  dont  les  grands  opéras  ne  purent  pas 
rivaliser  avec  ceux  de  Meyerbeer  et  d'Halévy. 

Court  de  Fontmichel  (1789-1862),  amateur  distin- 
gué, écrivit  un  grand  opéra,  Macbeth,  d'où  le  souflQe 
de  Shakespeare  était  absent. 


Alexandre  Batton  (1797-1853),  élève  de  Cherubini, 
prix  de  Rome  en  1811,  composa  cinq  opéras  qui  ne 
remportèrent  aucun  succès.  11  fut  professeur  d'une 
classe  vocale  au  Conservatoire,  et  fut  un  des  collabo- 
rateurs de  la  Marquise  de  Brinvilliers,  avec  Hérold, 
Àuber,  etc. 

Mi&«  Louise  Bertin  (1805-1878)  doit  être  rangée 
dans  la  catégorie  des  amateurs.  Sans  avoir  fait  les 
études  sérieuses  qu'exige  l'art  musical,  elle  composa 
des  opéras,  parmi  lesquels  Guy  Mannering,  le  Loup- 
Garou  (1827),  Faust  (1831)  et  £s7n«ralda  (1836),  sur  un 
livret  que  Victor  Hugo  lui-même  tira  de  Notre-Dame 
de  Paris.  EUe  écrivit  encore  des  romances,  de  la 
musique  pour  instruments,  qui,  de  même  que  ses 
œuvres  lyriques,  ne  lui  ont  pas  survécu. 

Malgré  leur  insuccès,  les  trois  grands  opéras  de 
Niedermeyer,  dont  nous  analjsserons  l'œuvre  au  cha- 
pitre delà  musique  religieuse,  Stradella  (1837),  Marie 
Stuart  (1844)  ellaFronde  (1853),  méritent  de  n'être  pas 
confondus  avec  ceux  des  auteurs  que  nous  venons 
d'énumérer.  Ils  sont  les  erreurs  d'un,  musicien  à  qui 
manquait  le  sens  du  théâtre,  mais  qui  sut  avoir,  en 
musique  sacrée,  une  influence  dont  nous  ressentons 
aujourd'hui  plus  que  jamais  l'heureux  effet. 

Pour  terminer  ce  chapitre,  il  nous  faudrait  parler 
des  œuvres  lyriques  de  Berlioz,  que  son  admiration 
pour  Gluck  rapprocha  de  la  forme  classique  dans  la 
Prise  de  Troie  et  les  Troyens  à  Carthage,  tout  en  gar- 
dant à  son  orchestre  la  couleur  et  le  pittoresque  que 
le  romantisme  avait  acquis;  mais  nous  estimons  que 
l'étude  de  cette  tragédie  lyrique  en  deux  parties  ne 
saurait,  sans  inconvénient,  être  séparée  du  chapitre 
où  nous  traitons  de  l'œuvre  de  Berlioz. 


La  maslqve  rell^eose* 

Le  théâtre  absorba  si  fortement  les  compositeurs 
de  la  période  «  romantique  »,  qu'ils  n'eurent  pas  le 
temps  de  se  recueillir  pour  écrire  de  la  musique  re- 
ligieuse digne  de  parvenir  jusqu'à  nous.  De  la  messe 
d'Auber,  VAgnus  hfii  seul  nous  est  resté,  pai'ce  qu'il 
devint  la  prière  de  la  Muette  de  Portici.  Halévy»  quoi- 
que d'origine  Israélite,  nous  a  laissé  quelques  mor- 
ceaux de  musique  religieuse  catholique;  Panseron, 
un  Mois  de  Marie,  un  recueil  de  motets  à  1  et  3  voix 
et  deux  messes  pour  3  voix  de  soprano.  Le  plus 
fécond  en  cette  matière  fut  un  de  ceux  qu'on  ne 
s'attendait  pas  à  voir  s'y  adonner.  Adam,  en  effet,  ne 
composa  pas  moins  de  4  messes  :  une  messe  solen- 
nelle, une  messe  à  3  voix,  la  messe  de  sainte  Cécile, 
la  messe  de  l'orphéon  pour  chœur  et  quatre  Toix 
d'homme,  celte  dernière  en'  collaboration  avec  Cla- 
pisson,  Halévy  et  Auber.  11  écrivit  en  outre  le  Mois  de 
Marie  de  Saint-Philippe,  un  recueil  de  motets  et  un 
recueil  de  chants  d'église  contenant  le  fameux  Noël, 
dont  le  seul  souvenir  peut  permettre  au  lecteur  de 
juger  de  quelle  façon  Adam  comprenait  la  musique 
religieuse.  La  première  œuvre  de  Berlioz  fut  une 
messe  à  grand  orchestre.  Dans  une  seconde  messe 
écrite  pendant  son  séjour  à  Rome,  M.  Tiersot  a 
retrouvé  l'esquisse  du  Tuba  mirum  du  célèbre  Re- 
quiem. Berlioz  composa  en  outre  un  Te  Deum  à 
triple  chœur  avec  orchestre  et  orgue  (voir  Berlioz). 
Deux  hommes  se  consacrèrent  plus  particulièrement 
à  la  musique  sacrée  :  Boëly  et  Niedermeyer. 
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Boëly  (Alezandre-Pierre-François)  était  le  fils  de 
Boëly  (Jean-François),  musicien,  dont  les  polémiques 
avec  Gossec  sont,  s'il  faut  en  croire  Fétis,  demeurées 
célèbres.  Il  naquit  à  Versailles  en  1785  et  mourut  à 
Paris  le  18  décembre  1858.  Dès  son  plus  jeune  âge,  il 
avait  commencé  Tétude  de  la  musique  sous  la  direc^ 
tion  de  ses  parents.  Il  entra  au  Conservatoire,  mais 
fut  bientôt  obligé  de  le  quitter  pour  suivre  son  père 
en  province,  et  ne  put  à  son  retour  être  admis  de  nou- 
veau. Il  travailla  par  la  suite  seul  ou  presque  seul, 
s'inslruisant  surtout  au  contact  des  grands  maîtres, 
lisant  assidûment  Bach,  Haendel,   Haydn,    Mozart. 
Boëly  avait  été  au  Conservatoire  Félève  de  Ladurner, 
qui  fut  le  professeur  de  piano  d'Auber.  Il  jouait  du 
piano  et  du  violon  avec  un  talent  véritable,  en  musi- 
cien plutôt  qu'en  virtuose.  Il  fut  longtemps  organiste 
à  Saiut-Germain-rAuxerrois.  Il  a  laissé   un  assez 
grand  nombre  de  compositions,  réiléchies  mûrement, 
dont  rinspiration  est  souvent  intéressante  et  où  il  ne 
sacrifie  jamais  à  la  recherche  de  l'effet.  Ce  sont  :  deux 
Som^tes  pour  piano,  trente  Capric^^s  ou  pièces  d*élude, 
des  Variations  pour  piano  et  violon  sur  l'air  de  Ri- 
chard Cœur  de  lion,  un  duo  pour  piano  à  quatre 
mains,  trois  duos  pour  violon,  alto  et  violoncelle, 
trente  études,   deux  caprices    à   quatre   mains,  un 
caprice  à  trois  mains,  un  caprice  pour  piano,  quatre 
Offertoires  pour  orgue,  une  Messe  de  Noël,  deux  re- 
cueils de  quatorze  et  de  vingt-quatre  pièces  d'orgue, 
une    troisième    suite    d'études  pour   piano,  douze 
petites  pièces  pour  orgue  expressif  et  quatorze  canti- 
ques pour  orgue  avec  pédale  obligée.  II  faut  faire  une 
place  à  part  aux  compositions  pour  orgue  de  Boëly. 
Leur  facture  solide,  la  profondeur  et  le  charme  du 
sentiment  qui  les  anime,  les  ont  fait  vivre  dans  le  ré- 
pertoire des  organistes  contemporains,  et  nous  avons 
entendu  souvent  aux  offices  quelques-unes  d'entre 
elles  avec  un  plaisir  singulier. 

Louis  Niedermeyer  naquit  à  Noyon  le  27  avril  1802, 
d'un  père  bavarois  et  d'une  mère  française.  Ses  pa- 
rents s'étaient  expatriés  pour  échapper  l'un  et  l'autre 
à  la  contrainte  religieuse  à  laquelle  leurs  familles 
voulaient  les  assujettir.  Son  père,  Georges-Michel  de 
Niedermeyer,  avait  été  destiné  à  la  vie  monacale,  afin 
que  son  frère  atné  pût  garder  par-devers  lui  la  for- 
tune patrimoniale.  Quant  à  sa  mère,  Louise-Charlotte 
•Bayon,  elle  était  issue  d'une  famille  calviniste  que 
ta  révocation  de  Tédit  de  Nantes  avait  obligée  à  fuir 
la  France  et  à  se  réfugier  à  Noyon.  Niedermeyer  n'eut 
donc  en  1848  qu'à  faire  valoir  ses  droits  pour  être 
considéré  comme  si^ot  français  et  figurer  sur  les  con- 
trôles de  la  garde  natiooaW  ainsi  que  sur  les  listes 
électorales. 

Niedermeyer  fit  preuve  dès  son  jeune  âge  des 
dispositions  les  plus  remarquables  pour  la  musique, 
et  son  père,  qui,  à  Genève,  s'était  vu  forcé,  durant  des 
jours  critiques,  d'enseigner  le  clavecin  et  le  piano, 
fut  son  premier  maître.  Après  avoir  terminé  dans  une 
institution  de  Genève  les  études  qu'il  avait  commen- 
cées au  collège  de  Noyon,  le  jeune  homme  manifesta 
le  désir  de  se  consacrer  entièrement  à  la  musique,  et 
il  obtint  de  son  père  l'autorisation  d'aller  chercher  à 
l'étranger,  sauf  toutefois  en  Allemagne,  une  culture 
musicale  que  son  pays  d'adoption  ne  pouvait  plus  lui 
fournir.  Niedermeyer  était  alors  âgé  de  17  ans.  Il  se 
rendit  d'abord  à  Vienne,  où  il  travailla  le  piano  avec 
Moschelès,  l'harmonie  et  la  composition  avec  Loster. 
II  fit  ensuite  à  Rome  un  séjour  pendant  lequel  il 
approfondit,  sous  la  direction  de  Valentino  Fioravanli, 


maître  de  la  chapelle  pontificale,  l'art  d'écrire  pour 
la  voix.  Nous  le  retrouvons  au  bout  d'un  an,  en  1821, 
à  Naples,  où  il  reçoit  les  leçons  de  Zingarelli.  C'est 
dans  cette  ville  qu'il  se  lia  avec  Rossini,  dont  l'amilié 
ne  lui  fit  jamais  défaut  et  ne  lui  épargna  d'ailleurs 
pas  les  critiques.  Il  faut  noter  toutefois  que  c'est 
Rossini  qui  l'engagea  à  faire  représenter  son  premier 
opéra  :  Il  Reo  por  amorè,  que,  malgré  le  succès  qu'il 
avait  obtenu,  l'auteur  lui-môme  appelait  un  péché  de 
jeunesse. 

Après  avoir  passé  quelques  mois  à  Noyon  en  1825, 
Niedermeyer  vint  se  fixer  à  Paris.  Il  écrivit  alors  plu- 
sieurs mélodies,  entre  autres  le  Lac  sur  les  vers  célèbres 
de  Lamartine,  que  l'éditeur  Pacini  publia  et  s'efforça 
de  répandre  dans  le  public  après  l'avoir  substituée 
à  l'œuvre  d'un  certain  Balouch,  dont  il  n'hésita  pas  à 
briser  les  planches.  Le  succès  du  Lac  répondit  aux 
espérances  de  Pacini,  et  la  renommée  de  Niedermeyer 
commença  de  croître.  II  eût  pu  y  aider  d'ailleurs  en 
se  faisant  connaître  comme  virtuose.  Pianiste  brillant, 
très  recherché  dans  les  salons,  il  ne  consentit  jamais 
à  se  faire  entendre  dans  les  concerts  et  refusa  même 
son  concours  à  son  ancien  maître  Moschelès,  qui,  'se 
trouvant  à  Paris,  avait  inscrit  le  nom  de  Niedermeyer 
à  son  insu  sur  un  programme.  Le  15  juillet  1828,  Nie- 
dermeyer faisait  représenter  au  théâtre  royal  italien 
un  opéra  en  deux  actes  :  la  Casa  nelbosco,  qui  fut  joué 
assez  longtemps  en  dépit  de  l'accueil  assez  réservé 
des  connaisseurs,  qui  n'osaient  juger  par  eux-mêmes 
l'ouvrage  d'un  compositeur  jeune  et  peu  connu.  L'an- 
née suivante,  Niedermeyer  était  rappelé  en  Suisse  par 
la  santé  chancelante  de  son  père,  qu'il  perdit  quelques 
mois  après  son  retour.  En  1831  il  épousa  M^"'  des  Vi- 
gnes de  Givrins  et  passa  les  premières  années  de  son 
<  mariage  dans  l'ancienne  châtellenie  de  GenoUier,  située 
au  pied  du  Jura,  non  loin  du  lac  Léman.  Il  y  vécut 
une  vie  assez  retirée,  partageant  son  temps  entre  les 
soins  de  ses  affaires  et  l'improvisation,  à  laquelle  il 
s'adonnait  sur  un  grand  orgue  que  lui  avait  construit 
le  facteur  Moser.  Cédant  aux  instances  de  quelques- 
uns  de  ses  amis,  hôtes  assidus  de  ses  réunions  musi- 
cales, et  en  particulier  aux  prières  du  comte  Rossi, 
il  partit  en  1834  pour  Bruxelles,  où  il  venait  d'être 
nommé  professeur  d'art  musical  dans  un  institut  dont 
les  cours  de  droit  étaient  professés  par  le  comte  Rossi. 
Mais  cette  fondation  ne  vécut  que  peu  de  temps,  et  en 
1836  Niedermeyer  regagnait  Paris  où  il  faisait  jouer, 
grâce  à  l'appui  tout-puissant  de  Pacini,  un  premier 
grand  opéra  en  cinq  actes,  Slradella,  bientôt  suivi  de 
quelques  mélodies  et  de  deux  grandes  scènes  lyriques. 
C'est  en  1840  que  Niedermeyer  partagea  avec  le 
prince  de  la  Moskowa,  son  fondateur,  la  direction  de 
la  a  Société  de  musique  vocale  et  classique  »  dite 
«  de  la  Moskowa  ».  Composée  principalement  d'ama- 
teurs et  de   quelques  solistes   professionnels,  cetle 
association   avait   pour  but  de   faire  connaître  les 
œuvres  vocales,  avec  ou  sans  accompagnement  d'or- 
gue, des  maîtres  italiens,  allemands  et  français  des 
xviMvii*  siècles,  &  l'exclusion  des  auteurs  modernes. 
De  fréquentes  auditions,  auxquelles  s'empressait  d'ail- 
leurs un  auditoire  de  choix,  étaient  données  dans  la 
salle  Sainte-Cécile.   On    y  exécutait  des  fragments 
d'œuvres  de  Palestrina,  Victoria,  Orlando  de  Lassus, 
Clément  Jannequin,  Bach,  Haende^,;  ^tc.  Niedermeyer 
dirigeait  toutes  les  répétitions  et  remettait  la  baguette 
au  prince  de  la  Moskowa,  le  jour  du  concert.  La  ma- 
tière musicale  de  ces  séances  se  condensa  en  onze 
recueils  publiés  sous  la  direction  de  Niedermeyer  et 
qui  sont  aujourd'hui  assez  rares.  La  Société  du  prince 
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de  la  Moskova,  qu'il  avait  été  pendant  quelque  temps 
d'assez  bon  ton  de  patronner,  ne  survécut  pas  à  Ten- 
gouement  passager  du  public  et  se  dispersa  en  1843. 
Niedermeyer  était  d'ailleurs,  à  cette  époque,  adonné 
tout  entier  à  la  composition  d'un  nouvel  opéra,  Ma- 
rie Stuart,  qu'il  devait  faire  jouer  l'année  suivante. 
Quoi  qu'il  en  soit,  sa  tentative  nous  apparaît  aujour- 
d'hui singulièrement  intéressante,  alors  qu'il  nous  a 
été  donné  d'assister  à  la  bienheureuse  et  définitive 
résurrection  des  chefs-d'œuvre  de  la  Renaissance. 
Nous  n'avons  pas  à  étudier  ici  l'œuvre  des  Chan- 
teurs de  Saint-Gervais,  qui  ont  créé,  sous  la  direction 
de  M.  Bordes,  un  mouvement  décisif,  ni  les  beaux 
travaux  de  M.  Expert,  à  qui  nous  devons  de  connaître 
les  secrets  des  monuments  musicaux  de  cette  époque 
et  dont  les  précieuses  publications  ne  sauraient  être 
trop  répandues  et  encouragées.  Nous  voulons  seule- 
ment indiquer  que  la  voie  de  ces  deux  éminents  vul- 
garisateurs d'un  art  oublié  leur  a  été  ouverte  par 
Niedermeyer. 

Marie  Stuart,  nous  l'avons  vu,  parut  sur  la  scène  en 
1844.  La  direction  de  l'Opéra  s'avisa  de  lui  faire  suc- 
céder un  ouvrage  de  Rossini.  Mais  le  maître  vivait 
alors  loin  de  la  foule,  à  Bologne,  et  il  fut  impossible 
de  l'arracher  à  son  indolence.  On  put  tout  au  plus 
obtenir  de  lui  l'autorisation  d'extraire  un  opéra  de 
deux  de  ses  premières  œuvres,  la  Donna  del  Lago  et 
Zelmire,  C'est  Niedermeyer  qui  fut  chargé  de  coor- 
donner les  airs  entre  eux  et  de  composer  les  récits 
nécessaires  à  l'inlelligence  du  texte.  Il  partit  pour 
Bologne  afin  de  décider  Rossini  à  écrire  quelques 
fragments  nouveaux,  mais  ne  put  y  réussir.  C'est  dans 
ces  conditions  que  la  nouvelle  partition  fut  montée 
le  30  décembre  1846,  sous  le  titre  de  Robert  Bruce, 
Comme  on  se  l'imagine  aisément,  elle  n'ajouta  rien* 
à  la  gloire  de  Rossini. 

Niedermeyer  se  consola  de  ses  labeurs  ingrats  en 
écrivant  sa  Messe  solennelle  en  ré  mineur,  dont  l'exécu- 
tion se  trouva  retardée  par  les  troubles  de  1848,  aux- 
quels le  compositeur  se  trouva  d'ailleurs  mêlé,  comme 
nous  l'avons  dit,  en  qualité  de  garde  national.  Sa 
messe  fut  donnée  en  4849,  le  jour  delà  Sainte-Cécile, 
et  eut  un  succès  retentissant.  Elle  a  été  exécutée 
maintes  fois,  et  notamment  ces  dernières  années  dans 
les  mêmes  circonstances. 

Bientôt,  cédant  de  nouveau  à  l'attrait  du  théâtre, 
il  écrivit  la  Fronde,  qui  devait  être  son  dernier  opéra. 
Les  représentations  de  cette  œuvre,  jugée  séditieuse 
par  la  censure,  furent  suspendues  dès  le  début  (1853), 
et  Niedermeyer  dit  adieu  à  l'art  dramatique,  décli- 
nant l'offre  que  lui  faisait  son  directeur  Roqueplan 
d'écrire  un  opéra  sur  un  livret  de  Leuven  et  Deligny. 
Il  consacra  les  dernières  années  de  sa  vie  à  une  tâche 
qui  eût  suffi  à  l'illustrer,  la  restauration  de  la  musi- 
que sacrée.  L'austérité  calviniste  bannissant  de  son 
culte  toute  pompe  dans  les  cérémonies,  il  se  tourna 
vers  le  catholicisme.  Il  souffrait  de  voir  la  musique 
religieuse  tombée  en  pleine  décadence.  Il  se  rappe- 
lait les  difficultés  sans  nombre  qu'il  avait  rencontrées 
lorsqu'il  avait  voulu  faire  exécuter  ses  œuvres,  et  il 
résolut  de  créer  une  école  où  l'on  pût  recevoir  les 
divers  enseignements  qui  se  rattachent  à  l'art  musical, 
et  principalement  à  la  musique  religieuse,  solfège, 
chant,  plain-chant,  orgue  et  piano,  accompagnement, 
harmonie,  contrepoint,  instrumentation  et  histoire  de 
la  musique.  L'école  ouvrit  ses  portes  en  octobre  1853 
k  trente  internes,  et  le  gouvernement  lui  vint  pécu- 
niairement en  aide  en  instituant  des  bourses  d'études. 
Rien  d'ailleurs  ne  fut  négligé  quant  au  choix  des  pro- 


fesseurs et  à  rinstallalion  matérielle  pour  assurer  à 
l'œuvre  un  succès  durable.  Un  grand  orgue  et  une 
bibliothèque  musicale  très  complète  étaient  mises  à 
la  disposition  des  élèves.  Niedermeyer  enseigna  lui- 
même  pendant  les  dernières  années  de  sa  vie  le  plain- 
chant,  la  composition  et  le  piano,  classes  supérieures 
qui  furent  plus  tard  confiées  à  M.  Saint-Saëns.  Depuis 
sa  fondation,  d'ailleurs,  et  grâce  à  la  direction  de 
maîtres  éminents,  l'école  Niedermeyer  a  formé  de 
nombreux  élèves  dont  plusieurs  sont  devenus  illus- 
tres à  leur  tour,  tels,  pour  n'en  citer  que  quelques-uns, 
MM.  Gabriel  Fauré,  Gigout,  Alexandre  Georges,  sans 
compter  quelques  jeunes  lauréats  des  concours  de 
Rome,  MM.  Bûsser,  Letorey,  etc.  Niedermeyer  avaitété 
chargé  entre  temps  de  diriger  la  musique  à  l'église 
Saint-Louis  d'Antin,  de  laquelle  ressortissaient  alors 
les  quartiers  de  la  Trinité  et  de  Saint-Augustin.  Il 
jugea  que  dans  cette  situation  il  pourrait  mettre  en 
pratique  ses  théories  sur  la  musique  religieuse,  et  il 
ne  négligea  rien  pour  rehausser  l'éclat  des  fêtes  litur- 
giques, puisant  dans  sa  propre  bourse  pour  subvenir 
aux  frais  auxquels  il  se  trouvait  entraîné  et  que  la 
subvention  qui  lui  était  accordée  suffisait  à  peine  à 
couvrir. 

Les  compositions  et  les  ouvrages  théoriques  de 
Niedermeyer,  sa  situation  de  directeur  d'une  école 
justement  renommée^  l'agrément  de  son  commerce 
lui  avaient  assuré  une  grande  notoriété  et  de  solides 
sympathies.  On  avait  fréquement  recours  à  ses  lu- 
mières pour  toutes  les  questions  se  rattachant  à  la 
musique  religieuse.  Il  mourut  presque  subitement  le 
14  mars  1861,  à  l'âge  de  cinquante-neuf  ans,  étouflfé 
par  une  angine  de  poitrine. 

Niedermeyer,  comme  nous  l'avons  vu,  aborda  tous 
les  genres,  depuis  le  théâtre  jusqu'à  la  musique  sa- 
crée, en  passant  par  les  lieds,  la  musique  d'orgue  et  de 
piano.  11  composa  une  symphonie  et  écrivit  plusieurs 
ouvrages  théoriques.  On  a  remarqué  que  la  nature 
de  ses  premières  études  aurait  pu  tendre  à  le  rat- 
tacher à  l'école  allemande,  mais  c'est  l'influence  des 
auteurs  italiens  qu'il  avait  pris  pour  modèles  qui  est 
manifeste  dans  son  œuvre  ;  et  si  Tari  français  modi- 
fie le  caractère  de  sa  musique  religieuse,  ses  opéras,, 
du  moins,  sont  nettement  italiens. 

On  a  quelquefois  reproché  à  Niedermeyer  de  n'a- 
voir point  une  personnalité  franchement  accusée. 
Son  orchestre,  toujours  parfaitement  clair,  manque 
un  peu  d'imprévu.  Par  contre,  il  faut  lui  reconnaître 
une  réelle  abondance  mélodique,  une  correction  qui 
ne  sera  jamais  en  défaut,  une  délicatesse  d'expression 
qui  se  dévoile  dans  la  peinture  des  sentiments  tendres 
et  mélancodiques  où  sa  nature  l'inclinait. 

Les  œuvres  scéniques  de  Niedermeyer  n'appar- 
tiennent plus  au  répertoire  et  ne  correspondent  plus 
à  la  conception  de  l'art  dramatique  que  nous  nous 
faisons  aujourd'hui.  Elles  fournirent,  à  l'époque  où 
elles  furent  représentées,  une  heureuse  carrière.  Quel- 
ques parties  de  la  Ca$a  nel  bosco,  l'œuvre  de  début 
de  l'auteur,  ne  manquent  pas  d'intérêt,  l'ouverture 
notamment,  dont  Liszt  fit  une  transcription  à  quatre 
mains.  Mais  le  plus  grand  succès  de  Niedermeyer  fut 
Stradella,  dont  le  livret  était  dû  à  Emilien  Pacini, 
fils  de  l'éditeur,  et  à  Emile  Deschamps,  qui  s'étaient 
inspirés  d'un  fait  historique.  L'action  était  légère- 
ment languissante,  et  l'opéra  fut  réduit  &  trois  actes- 
pour  la  reprise,  qui  eut  lieu  vers  1840.  La  critique 
montra  quelque  bienveillance  pour  le  compositeur, 
auquel  elle  reprocha  seulement  l'emploi  de  formules 
trop  faciles,  mais  elle   cita  avec  éloges  certains- 
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morceaux,  parmi  lesquels  la  sérénade  et  le  duo  du 
premier  acte,  les  couplets  à  boire  de  Spadoni,  un 
trio  bouffe,  l'air  final  du  doge,  etc. 

L'opéra  de  Marie  Stuart  fut  conçu  et  écrit  sur  un 
livret  remis  à  ^iedermeyer  par  la  direction  de  l'O- 
péra. La  première  représentation  eut  lieu  en  1844, 
en  présence  de  Louis-Philippe  et  de  la  cour.  Le  livret 
n  est  pas  infidèle  à  la  vérité  traditionnelle.  Interpré- 
tée par  d'excellents  artistes  comme  Levasseur, 
M"*"  Stolz  et  Dorus-Gras,  Marie  Stuart  réussit.  La 
▼ersiûcation  du  livret  parut  généralement  heureuse, 
et  le  compositeur  sut  se  garder  dans  ces  cinq  actes 
de  la  monotonie  où  le  caractère  de  son  sujet  eût  pu 
l'entraîner.  Tout  en  louant  la  richesse  et  l'élégance 
mélodique  de  la  partition,  on  reprocha  de  nouveau 
à  Niedermeyer  de  manquer  de  vigueur  et  de  fougue. 
Il  faut  citer,  parmi  les  fragments  les  plus  remarqua- 
bles de  l'œuvre,  les  adieux  de  Marie  Stuart,  une  villa- 
nelle  empruntée  au  style  populaire  écossais,  un  duo 
d'hommes,  un  chœur  de  coQJurés  sans  accompagne- 
ment, un  duo  entre  Marie  et  Bothwell.  Marte  Stuart 
resta  au  répertoire  jusqu'en  février  1846.  Elle  fut 
montée  en  Allemagne  au  théâtre  royal  de  Stuttgart 
en  1877.  La  presse  Taccueillit  avec  faveur  et  eut  le 
bon  espril  de  lui  pardonner,  eu  égard  à  son  âge,  sa 
facture  nettement  italienne. 

La  Fronde,  dernière  œuvre  dramatique  de  Nieder- 
meyer, fut  composée  sur  un  livret  de  P.  Maquet  et 
Jules  Lacroix  et  représentée  à  l'Académie  impériale 
de  musique  en  1853.  Le  titre  primitif  devait  être  la 
Belle  Gabrielle,  mais  le  scénario  soumis  à  la  censure 
avant  que  les  vers  du  livret  ne  fussent  ébauchés  fut 
jugé  séditieux.  Les  auteurs  choisirent  alors  sans  con- 
sulter la  censure  un  certain  nombre  de  scènes  de  la 
Fronde  et  présentèrent  à  son  visa  l'ouvrage  entière- 
ment achevé.  Il  eût  été  refusé  une  seconde  fois,  si 
Napoléon  III  n'en  avait  personnellement  autorisé 
l'exécution.  Il  subit  néanmoins  de  nombreux  rema- 
niements et  fut  retiré  de  l'affiche  à  la  huitième  repré- 
sentation, sur  l'ordre  du  ministre,  bien  que  l'attitude 
du  public  ne  pût  en  rien  motiver  celte  décision  arbi- 
traire, et  qu'à  la  vérité  les  auteurs  aient  cherché, 
dans  la  résurrection  de  quelques  épisodes  de  la 
Fronde,  moins  une  série  d'allusions  piquantes  qu'un 
milieu  pittoresque  et  animé  où  ils  pussent  faire  évo- 
luer le  héros  d'une  intrigue  amoureuse.  La  Fronde 
fut  peut-être  l'opéra  de  Niedermeyer  qui  reçut  le 
meilleur  accueil.  On  lui  avait  prédit  longue  vie.  Il 
en  faut  détacher  quelques  pages  plus  particulière- 
ment remarquables  :  l'ouverture  et  le  chœur  qui  la 
suit,  la  chanson  du  duc  de  Beauforl,  spirituelle  et 
goguenarde,  le  cantabile  du  second  acte,  un  air  de 
danse,  la  prière  chantée  par  Richard  et  Loïse,  enfin 
le  grand  air  du  ténor  au  cinquième  acte. 

Niedermeyer  est  surtout  connu  de  nos  jours  comme 
auteur  de  musique  sacrée.  Ses  pièces  d'orgue  sont 
fréquemment  jouées;  son  Pater  noster  et  son  PieJesu 
sont  aussi  célèbres  dans  leur  genre  que  le  Lac.  Il  com- 
posa trois  messes,  dont  une  en  si  mineur  à  quatre 
voix  avec  accompagnement  d'orgue  et  d'orches- 
tre. Elle  fut  exécutée  pour  la  première  fois  à  Saint- 
Eustache  le  jour  de  la  Sainte-Cécile  en  1849.  Berlioz, 
qui  en  fit  l'analyse  dans  les  Débats  le  27  décembre,  la 
loua  sans  réserves.  Il  signala  le  Kyrie,  le  Credo, 
proclamation  de  foi  éclatante,  fière  et  pompeuse, 
l'O  salutaris  et  VAgnus  Dei,  Il  convient  de  remar- 
quer la  correction  de  la  prosodie;  mérite  qui  à  cette 
époque  n'était  pas  commun. 

Niedermeyer  fonda,  dans  les  dernières  années  de 


sa  vie,  avec  son  ami  et  élève  d'Ortigue,  un  journal 
intitulé  la  Maîtrise,  uniquement  voué  à  la  défense 
de  la  musique  sacrée.  Il  entendait  parler,  suivant  sa 
propre  expression,  «  de  tous  les  chants  qui  reten- 
tissent dans  le  sanctuaire  »,  musique  religieuse, 
plain -chant,  orgue.  «  Pour  le  plain- chant  nous 
disons  :  saint  Grégoire;  pour  la  musique  sacrée  :  Pa- 
lestrina;  pour  l'orgue  :  J.-S.  Bach.  »  D'importants 
fragments  des  œuvres  des  anciens  maîtres  et  de  quel- 
ques bons  auteurs  modernes  accompagnaient,  dans 
chaque  numéro,  les  articles  de  critique  et  d'histoire. 

Enfin  Niedemeryer  est  l'auteur  d'un  ouvrage  inti- 
tulé Traité  théorique  et  pratique  de  l accompagnement 
du  plain-^hant,  qui  ne  put,  en  raison  de  ses  dimen- 
sions, être  inséré  dans  la  Maîtrise  et  fut  publié  à 
part.  La  rédaction  en  est  due  à  d'Ortigue,  qui  ne  fit 
que  mettre  un  peu  d'ordre  dans  les  notes  qu'il  avait 
prises  au  cours  du  maître.  Voici  les  principes  essen- 
tiels du  système  : 

i°  Nécessité,  dans  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  de  l'emploi  exclusif  des  notes  de  l'échelle. 

2°  Nécessité  d'attribuer  aux  accords  de  finale  et 
de  dominante  dans  chaque  mode,  des  fonctions  ana- 
logues à  celles  que  les  notes  essentielles  exercent 
dans  la  mélodie. 

La  première  de  ces  règles  donne  la  loi  de  la  tona- 
lité générale  du  plain-chant,  la  seconde  la  loi  de  la 
modalité,  lois  en  vertu  desquelles  les  modes  peu- 
vent être  discernés  entre  eux. 

Niedermeyer  avait  entrepris  d'écrire,  pour  réaliser 
ses  théories,  Taccompagnement  pour  orgue  des  offi- 
ces de  l'Église.  Il  put  terminer  ce  travail  énorme, 
qui  ne  fut  publié  qu'après  sa  mort.  On  sait  que  la 
question  du  plain-chant  suscite  à  l'heure  actuelle 
de  nombreuses  controverses,  et  l'accord  n'est  pas 
près  de  se  faire  entre  les  divers  théoriciens,  parmi 
lesquels  les  Bénédictins  ont  à  leur  tour  assumé 
la  tâche  de  publier  le  texte  musical  des  offices  reli- 
gieux. Nous  ne  pouvons  que  renvoyer  nos  lecteurs 
aux  articles  spéciaux  consacrés  à  cette  matière  dans 
le  présent  ouvrage. 

La  nt«slqae  de  chambre  el  la  symphonie* 

Alors  qu'en  Allemagne  la  période  correspondant  à 
celle  que  nous  traitons  s'honorait  des  noms  de  Bee- 
thoven, Schubert,  Mendelssohn  et  Schumann,  pour 
ne  citer  que  les  plus  grands,  la  musique  de  chambre 
et  la  symphonie  ne  furent  guère  cultivées  par  les 
maîtres  français  que  d'une  façon  accidentelle.  Le 
théâtre  seul  sollicitait  leur  inspiration. 

On  ne  peut  citer  que  pour  mémoire  les  deux  sym- 
phonies d'Hérold,  quelques  quatuors,  quintettes, 
concertos  d'Âuber. 

Quant  au  lied,  nous  n'aurons  pas  la  prétention  de 
comparer  aux  admirables  recueils  d'un  Schubert  ou 
d'un  Schumann  les  cahiers  de  romances  de  Clapis- 
son  sur  paroles  d'Amédée  de  Beauplan  (1790-1853) 
ou  les  élubrucations  ultra-romantiques  de  Monpou. 

Avec  Boëly,  dont  nous  parlons  plus  haut,  deux 
seuls  compositeurs,  avant  Berlioz,  cultivèrent  la 
musique  pure  et  la  symphonie,  Onslow  et  Reber. 

Le  nom  d'Onslow  est  aujourd'hui  à  peu  près 
inconnu  du  grand  public.  Il  nous  semble  malaisé  de 
comprendre  comment  ce  compositeur  fut  longtemps 
regardé  par  les  Allemands  comme  une  des  gloires 
de  la  musique  française  et  comme  le  seul  sympho- 
niste que  nous  eussions  possédé  aul  environs  de 
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4830.  Onslow  naquil  à  Clermonl-Ferraad  le  27  juil- 
let 1784.  Il  appartenait  par  son  père  à  Taristocratie 
anglaise  et  jouissait  d'une  fortune  qui  lui  épargna 
les  rudes  labeurs  qui  sont  la  pierre  de  touche  du 
génie.  Il  commença  en  Angleterre  l'étude  du  piano, 
sous  la  direction  de  Hullmandei,  de  Dussek  et  de  Cra- 
mer. Mais,  bien  qu'il  manifestât  une  certaine  inclina- 
tion pour  la  musique  et  que  la  technique  de  Tins- 
trument  parût  l'intéresser,  rien  ne  dévoilait  en  lui 
une  sensibilité  rare  et  un  tempérament  véritable.  II 
a  raconté  qu'à  l'audition  de  l'ouverture  de  Strato- 
nice  de  Méhui,son  cœur  s'émut  et  qu'il  sentit  vérita- 
blement qu'il  était,  lui  aussi,  musicien.  Onslow,  qui 
était  non  seulement  un  pianiste  de  talent,  mais  aussi 
un  violoncelliste  passable,  jouait  fréquemment  les 
quatuors  d'Haydn,  de  Mozart  et  de  Beethoven.  La 
musique  de  chambre  fut  donc  en  réalité  son  éduca- 
triée,  et  à  vingt-deux  ans,  bien  qu'il  fût  encore  novice 
dans  l'art  d'écrire,  il  composait  un  quintette  à  l'imi- 
tation des  quintettes  de  Mozart,  qu'il  affectionnait 
particulièrement.  Ce  quintette  pour  deux  violons, 
alto  et  deux  violoncelles,  constitue,  avec  deux  autres 
quintettes  écrits  pour  les  mêmes  instruments,  l'op. 
n»  1  de  Onslow  qui  parut  eh  1807.  Sentant,  au  fur  et 
à  mesure  qu'il  composait,  qu'il  n'était  pas,  comme 
il  l'eût  fallu,  maître  de  sa  plume,  le  jeune  homme  se 
décida  à  suivre  le  cours  de  Reicha,  qui  était  formé, 
comme  on  le  sait,  d'illustres  élèves. 

Vers  1837,  Onslow,  cédant  aux  instances  de  ses  amis, 
tenta  d'aborder  le  théâtre,  mais  la  faveur  du  public 
ne  l'y  suivit  point.  Ses  symphonies  furent,  elles  aussi, 
accueillies  avec  une  froideur  marquée,  où  il  vouhit 
voir  du  parti  pris.  En  1829  il  avait  été  victime  d'un 
accident  de  chasse  très  grave  qui  avait  déterminé 
une  surdité  légère.  En  1842  il  entrait  à  l'Institut, 
succédant  à  Cherubini,  qui  lui  avait  donné  des  preu- 
ves manifestes  de  l'estime  où  il  le  tenait.  Dans  la 
notice  consacrée  à  Onslow  par  Halévy,  en  sa  qualité 
de  secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts,  fîgure  une  anecdote  assez  curieuse  à  ce  sujet. 
On  venait  d'exécuter  au  Conservatoire  une  des  sym- 
phonies d'Onslow.  Cherubini,  frappé  de  l'élégance 
aisée  d'un  passage  où  les  instruments  dialoguaient 
avec  une  grâce  correcte  et  ingénieuse,  se  rendit  sur 
la  scène,  détacha  de  la  partition  d'orchestre  le  ft'ag- 
ment  qui  l'avait  séduit  et  l'emporta.  Puis,  rentré 
chez  lui,  il  le  recopia  entièrement,  plaça  l'original 
dans  un  album  et  fit  porter  sa  copie  à  Onslow,  en  lui 
disant  que  depuis  longtemps  il  désirait  posséder  un 
autographe  de  lui. 

On  a  pensé  qu'Onslow,  qui  mourut  en  1852,  avait 
vécu  juste  assez  de  temps  pour  ne  pas  être  témoin 
de  l'indifTérence  dont  ses  œuvres  devaient  souffrir, 
indifférence  qui  n'a  pas  été  passagère  et  qui  a  fait 
place  à  l'oubli.  La  musique  d'Onslow  est  bien  aristo- 
cratique, si  l'on  peut  dire.  Elle  est  élégante,  correcte, 
aisée,  agréable  et  de  bonne  compagnie,  mais  sans 
éclat,  sans  chaleur,  sans  qu'on  y  pressente  jamais  le 
don  secret  qui  fait  les  œuvres  immortelles.  On  la  tlé- 
Irirait  de  nos  jours  du  nom  de  musique  d'amateur, 
d'unamateurintelligent,  habile,  qui  ne  connut  jamais 
les  grandes  et  fécondes  émotions.  Les  trois  ouvrages 
dramatiques  d'Onslow  fournirent  une  médiocre  car- 
rière. Us  étaient  destinés  à  l'Opéra-Comique  et  furent 
représentés,  V Alcade  de  Vega  en  1824,  le  Colporteur 
en  1827,  et  le  Duc  de  Guise  en  1837.  Le  livret  de  V Al- 
cade de  Vega  était,  à  la  vérité,  détestable.  Mais,  s'il 
y  a  dans  le  Colporteur  un  certain  nombre  de  pages 
qui  ne  sont  pas  sans  valeur,  et  si  quelques  fragments 


du  Duc  de  Guise  sont  heureusement  traités,  le  style 
d'Onslow  au  théâtre  est  lourd  et  sans  vie.  Onslow 
était  avant  tout  un  symphoniste,  un  scolastique,  et 
c'est  encore  dans  ses  quintettes  que  l'on  trouve  le 
meilleur  de  son   talent.   La  notice  d'Halévy  nous 
apprend  que  le  quinzième  quintette,  commencé  ea 
1829,  fut  interrompu  précisément  par  l'accident  de 
chasse  auquel  nous  faisions  allusion.  Pendant  sa  con- 
valescence, Onslow  continua  le  travail  ébauché,  et  il 
<lonna  aux  différentes  parties  de  cette  composition 
les  noms  qui  caractérisaient  la  période  au  cours  de 
laquelle  elles  avaient  été  créées.  L'une  s'appelle  to 
Douleur,  l'autre  la  Fièvre  et  le  Délire,  l'an  dan  te  est 
intitulé  Convalescence ,  et  le  finale,  la  Guérison,  Ce 
quintette  est  un  de  ses  meilleurs  ouvrages,  et  il  a  dit 
souvent  que  bien  qu'il  lui  ait  coûté  cher,  il  ne  vou- 
drait pas  ne  pas  l'avoir  fait.  On  demeure  véritablement 
stupéfait  quand  on  lit  le  catalogue  des  œuvres  d'Ons- 
low dont  on  s'est  actuellement  désintéressé  et  qui 
comprennent  :  34  quintettes,  36  quatuors,  3  sympho- 
nies, 10  trios  avec  piano,  3  sonates  pour  piano,  3  so- 
nates à  quatre  mains,  6  sonates  pour  violon,  3  sonates 
pour  violoncelle,  un  sextuor  pour  piano,  flûte,  clari- 
nette, cor,  basson  et  contrebasse,  ou  bien  avec  quatuor 
d'instruments  à  archet  au  lieu  d'instruments  à  vent, 
un  septuor  pour  piano,  flûte,  hautbois,  clarinette,  cor, 
basson  et  contrebasse,  et  une  nonette  pour  tlùte, 
hautbois,  clarinette,  cor,  basson  et  quatuor  d'instru- 
ments à  archet  avec  contrebasse.  Ajoutons  à  cette 
liste  la  Mort  d'Abel,  scène  pour  basse,  solo  et  orches- 
tre. Et  de  tout  cela  on  ne  joue  plus  rien. 

Né  à  Mulhouse  le  21  octobre  1807,  et  mort  à  Paris 
le  24  novembre  1880,  REBEIl  (Napoléon-Henri)  était 
destiné  à  devenir  un  industriel.  Mais  la  vocation  mu- 
sicale devait,  comme  tant  d'autres,  l'obliger  à  trom- 
per les  espérances  de  sa  famille.  Il  apprit  le  piano 
et  la  flûte  et  fut  au  Conservatoire  l'élève  de  Reicha 
pour  l'harmonie,  et  de  Lesueur  pour  la  composition. 
11  quitta  sans  récompense  l'école  où  il  devait  revenir 
en  18ol  comme  professeur  d'harmonie,  et  en  1862  être 
nommé  professeur  de  composition  à  la  place  d'Halévy, 
puis  en  1871  inspecteur  des  succursales  de  province. 
Pour  en  terminer  avec  ses  titres,  disons  tout  de  suite 
qu'en  1853  il  succéda  h  Onslow  à  l'Académie.  Esprit 
très  cultivé,  Reber  a  peu  écrit,  mais  ses  œuvres,  d'une 
forme  classique,  surtout  dans  sa  musique  instrumen- 
tale, révèlent  le  souci  de  la  perfection,  qui  le  garda 
de  cette  plate  fécondité  dont  tant  de  ses  contempo- 
rains donnèrent  l'exemple.  U  composa  pour  le  théâtre 
le  ballet  le  Diable  amoureux  (1840),  en  collaboration 
avec  Benoist.  Cette  œuvre  eut  peu  de  succès.  En  1848, 
il  donna  à  l'Opéra-Comique  la  Nuit  de  Noël.  La  par- 
tition était  charmante,  mais  les  événements  politiques 
appelaient  l'attention  des  esprits  sur  des  choses  plus 
graves.  Reber  prit  sa  revanche  en  1852  avec  le  Père 
Gaillard,  œuvre  gaie  et  fine,  qui  rappelle  la  simplicité 
et  les  qualités  charmantes  de  notre  vieil  opéra-comi- 
que. Puis  vinrent  en  1857,  au  même  théâtre,  les 
Papillotes  de  M.  Benoist  et  les  Dames  Capitaines,  Il 
laissa  un  opéra-comique,  le  Ménétrier  de  la  Cour,  qui 
ne  fut  jamais  représenté,  de  même  que  Naim,  grand 
opéra,  dont  l'ouverture  seule  fut  jouée.  Reber  a  com- 
posé quatre  symphonies,  dont  les  trois  premières  sont 
des  œuvres  de  jeunesse.  A  propos  de  ces  œuvres  trop 
oubliées,  M.  Saint-Saens,  qui  fut  le  successeur  de 
Reber  dans  la  section  musicale  de  l'Institut,  a  écrit  : 
«  On  peut  dire  sans  exagération  que  Reber  est  le  pre- 
mier compositeur  français   qui   ait  complètement 
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réussi  dans  ce  genre  difficile;  d'autres  y  avaient 
montré  du  talent,  il  y  a  montré  de  l'originalité.  Il  a 
su  se  dégager  de  Timitation  de  ses  maîtres  préférés, 
Mozart  et  Beethoven,  et  rallier,  par  un  tour  hardi, 
leur  style  à  celui  de  nos  vieux  maîtres  français.  »  Le 
recueil  de  33  mélodies  de  Reber  avec  accompagne- 
ment de  piano  contient  des  pages  d'une  grande  dis- 
tinction. On  connaît  encore  de  lui  un  Chœur  de  pirates 
pour  trois  voix  d'hommes;  le  Soir,  chœur  d*hommes  à 
quatre  voix  ;  un  Ave  Maria  et  un  Agnus  Dei  pour  deux 
sopranos,  ténor,  basse  et  orgue.  Ses  œuvres  de  mu- 
sique de  chambre  sont  :  trois  quatuors  pour  instru- 
ments à  cordes,  un  quintette  pour  cordes,  un  quatuor 
avec  piano,  sept  trios  avec  piano  et  de  nombreuses 
pièces  pour  piano.  Dans  ses  dernières  œuvres,  Reber 
se  montre  délicat  et  peut-être  trop  précieux.  L'œuvre 
la  plus  parfaite  de  ce  musicien  est  son  Traité  d'har- 
monie, qui  fut  publié  en  1862.  M.  Saint-Saens  le  juge 
en  ces  termes  :  «  L'alliance  si  rare  d'une  grande  con- 
cision et  d'une  parfaite  clarté  en  font  un  véritable 
chef-d'œuvre  qui  suffirait  à  la  gloire  de  son  auteur.  » 
Enfin,  avec  Berlioz,  la  symphonie  prit  une  direction 
nouvelle  et  devint,  elle  aussi,  romantique. 

Le  grand  romantique.  —  Berlioz* 

BERLIOZ  (Louis -Hector)  naquit  le  11  décembre 
1803  à  la  Gôte-Saint-André,  petite  ville  de  l'Isère, 
enfermée  entre  le  massif  de  la  Grande  Chartreuse 
et  les  Gévennes.  La  famille  de  Berlioz,  originaire  de 
la  Savoie,  s'était  ^xée  à  la  Côte  au  xiv*  siècle  environ. 
Le  grand* père  d'Hector,  auditeur  en  la  Chambre  des 
Comptes  en  Danphiné,  s'y  était  marié  en  1873.  Son 
père  n'avait  encore  que  le  titre  d'officier  de  santé, 
quand  il  épousa  M*'*  Marmion,  fille  d'un  avocat  au 
parlement  de  Grenoble.  M^^«  Marmion  avait  alors 
vingt  et  un  ans.  Grande,  svelle,  blonde,  aux  traits 
réguliers,  elle  recherchait  volontiers  les  réunions 
mondaines;  elle  était  d'ailleurs  d'une  dévotion  exal- 
tée et  étroite  dont  son  fils  eut  souvent  à  souffrir,  sur- 
tout lorsqu'une  maladie  de  foie,  dont  Hector  hérita, 
eut  rendu  son  caractère  plus  irritable  et  acariâtre 
encore.  Le  docteur  Berlioz,  au  contraire,  dont  son 
fils  a  dit  qu'il  ne  lui  «  connaissait  aucun  préjugé  so- 
cial, politique  ou  religieux  d,  était  doué  d'une  indul- 
gence alliée  à  un  certain  scepticisme,  et  Hector,  qui 
trouva  surtout  en  lui  un  appui  aux  heures  criti- 
ques de  sa  vie,  ne  cessa  de  lui  témoigner  une  pro- 
fonde affection.  De  ses  deux  sœurs,  l'une,  Nancy, 
l'aînée,  belle,  intelligente  et  fière,  écrivait  volontiers 
et  facilement  et  entretint  avec  Hector  une  corres- 
pondance où  elle  affiche  quelques  prétentions  lit- 
téraires. Elle  se  maria  à  vingt-huit  ans  avec  un  ma- 
gistrat sans  fortune,  après  avoir  refusé  de  brillants 
partis.  L'autre,  Adèle,  qui  eut  toujours  une  certaine 
faiblesse  pour  les  caprices  de  son  frère,  épousa  un 
notaire  de  Vienne  et  mourut  en  1860.  Berlioz  eut 
encore  un  frère,  Prosper,  né  vers  1820. 

Hector  fui  soumis  tout  d*abord  à  l'influence  ma- 
ternelle jusqu'à  l'âge  de  six  ans,  puis  on  l'envoya 
an  séminaire  de  sa  ville,  où  il  commença  le  latin  et 
travailla  assidûment...  le  tambour  et  le  catéchisme 
«  napoléonien  ».  Mais  le  séminaire  est  fermé  en  1811 
par  décret  impérial,  et  Berlioz  reintègre  la  maison 
familiale.  Son  père  devient  alors  son  unique  maître 
et  lui  enseigne  les  langues,  la  littérature,  l'histoire, 
la  géographie  et  les  éléments  des  mathématiques, 
poussé  en  quelque  sorte  lui-même  par  son  fils,  qui 
manifeste  le  plus  vif  désir  de  s'instruire  et  de  se 


rendre  compte  de  tout.  Hector  est  alors  rempli  d'une 
piété  fervente,  et  c'est  le  jour  de  sa  première  corn*- 
munion  qu'il  reçoit  sa  première  impression  musicale 
véritablement  durable,  en  entendant  chanter  un  caus- 
tique sur  l'air  de  Dalayrac  :  Quand  le  bien-aimé  revien* 
dra.  Il  découvre  un  flageolet  à  la  Côte;  son  père  lui 
en  explique  le  mécanisme,  et,  à  défaut  de  piano, 
Hector  travaille  la  flûte,  apprend  un  peu  de  solfège 
et  fait  bientôt  partie  de  la  légion  côtoise  «  l'Espé- 
rance ».  Cependant  il  poursuit  avec  la  même  ardeur 
ses  études  classiques,  s'attachant  de  préférence  au 
latin,  lisant  et  relisant  VEnéide,  pour  laquelle  il  ne 
cessera  pas  d'avoir  une  vive  prédilection.  A  l'âge  de 
douze  ans,  il  va  passer  les  vacances  chez  son  grand- 
père  Marmion  à  Meylan,  aux  environs  de  Grenoble. 
il  y  rencontre  une  amie  de  sa  famille  maternelle, 
M"*«  Gautier,  qui  habite  Meylan  avec  ses  deux  nièces 
Estelle  et  Minon  Dubœuf.  L'aînée,  Estelle,  a  dix-neuf 
ans,  et  elle  inspire  une  passion  ardente  à  Hector,  qui 
lit  &  ce  moment  même  VEstelle  et  Némonn  de  Flo- 
rian.  L'image  d'Estelle  «  avec  ses  souliers  roses  » 
sera  toute  sa  vie  présente  à  sa  mémoire,  et  il  invo- 
quera fréquemment  le  nom  de  sa  bîen-aimée,  sa 
Stella  montis. 

Cependant  la  musique  ne  perd  pas  ses  droits. 
Berlioz  étudie  le  traité  d'harmonie  de  Rameau,  com- 
menté par  d'AIembert;  mais  il  le  comprend  malai- 
sément et  n'en  retire  aucun  profit.  Il  se  contente  du 
traité  de  Catel  et  s'essaye  à  composer  un  pot  pourri 
à  six  parties  sur  des  thèmes  italiens  qu*il  envoie  à 
des  éditeurs  en  les  «  sommant  »  de  l'imprimer.  Il 
écrit  également  un  quintette  pour  flûte  et  quatuor, 
d'une  exécution  difficile  et  dont  l'un  des  thèmes  se 
retrouve  dans  l'ouverture  des  Francs- Juges.  11  apprend 
la  guitare  et  compose  un  certain  nombre  de  mélodies. 
L'une  d'elles,  la  mélodie  d'Estelle,  se  chantera  plus 
tard  dans  la  Symphonie  fantastique,  dont  elle  sera  en 
quelque  sorte  le  principe.  Berlioz  lit  assidûment  les 
œuvres  d'André  Ghénier  et  de  Chateaubriand  et  a 
parcouru  quelques  bonnes  études  sur  Gluck,  maïs 
il  ignore  totalement  Bach  et  Raendel.  Il  passe  son 
baccalauréat  à  dix-sept  ans,  et  l'année  suivante,  en 
1821,  il  quitte  la  Côte-Saint-André  avec  son  cousin 
Alphonse  Robert  et  vient  à  Paris,  où  son  père  l'en- 
voie étudier  la  médecine.  11  essaye  scrupuleusement 
de  s'intéresser  à  ses  travaux,  de  surmonter  son 
dégoût  pour  l'amphithéâtre.  Il  est  un  des  auditeurs 
les  plus  zélés  de  Gay-Lussac  et  fréquente  le  cours 
d'Andrieu  au  Collège  de  France.  Mais,  par-dessus 
tout,  ropéra  l'attire,  et  il  y  va  souvent  écouter  les 
œuvres  de  Gluck,  de  Spontini  et  de  Salieri.  Son 
goût  musical  n'est  pas  encore  absolument  fixé.  Il 
aime  Dalayrac  et  ses  grâces  légères.  Mais,  à  la  suite 
d'une  représentation  dlphigénie  en  Tauride,  dont  il 
avait  étudié  la  partition  à  la  Bibliothèque  du  Conser- 
vatoire et  qu'il  savait  par  cœur,  il  abandonne  réso- 
lument la  médecine,  se  lie  avec  Gérono,  élève  de 
Lesueur,  lequel  l'admet  à  sa  classe  et  ne  tarde  pas  à 
s'intéresser  à  lui.  Berlioz  entreprend  bientôt  la  com- 
position d'une  messe  qu'il  parvient  à  faire  exécuter, 
fort  mal  d'ailleurs,  et  qui  n'a  aucun  succès.  En  vue 
d'une  seconde  audition,  il  sollicite  de  Chateaubriand 
un  prêt  de  douze  cents  francs  qui  lui  est  durement 
refusé.  Il  se  décide  alors  &  retourner  à  la  Côte-Sainl- 
André  et  à  découvrir  à  sa  famille  sa  vocation  vérita- 
ble. Son  père,  qui  ne  juge  pas  sa  résolution  définitive, 
l'accueille  sans  hostilité.  A  peine  Hector  a-t-il  rega- 
gné Paris  qu'il  refond  son  œuvre  et  la  fait  exécuter, 
non  sans  succès  cette  fois,  par  les  artistes  deTOpéra. 
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Il  prend  part  au  concours  de  Rome,  échoue  aux 
épreuves  éliminatoires  et  se  voit  supprimer  la  pen- 
sion, modeste  d'ailleurs,  que  lui  allouait  son  père. 
A  la  suite  d'un  second  voyage  à  la  Côte  et  après  une 
série  d'explications  orageuses,  il  obtient  enfin  de  son 
père  l'autorisation  de  poursuivre  ses  études  musi- 
cales, mais  à  l'insu  de  sa  mère.  Il  commence  à  écrire 
l'opéra  les  Francs-Juges  et  une  scène  héroïque  avec 
chœur,  la  Révolution  grecque,  que  Kreutzer,  directeur 
de  la  musique  à  l'Opéra,  refuse  de  monter.  «  Que 
deviendrions-nous,  s'écrie-t-il,  si  nous  aidions  les 
jeunes?  » 

Cependant  Berlioz  fréquente  les  cercles  littéraires 
et  sympathise  avec  le  romantisme  naissant.  Il  se  lie 
étroitement  avec  Humbert  Ferrand,  poète  timide  et 
doux,  qui  sera  toule  sa  vie  son  ami  et  son  confident 
le  plus  cher.  Il  entre  en  relations  avec  d'Ortigues, 
critique  musical  des  Débais,  Hiller  et  Liszt.  Il  colla- 
bore au  Corsaire  et  s'y  fait  remarquer  par  l'àpreté 
de  ses  polémiques.  Il  attaque  violemment  Rossini, 
que  défend  Stendhal,  et  soutient  les  «  Pontifes  de 
rinstitut».  Il  ne  dédaigne  pas  néanmoins  de  rentrer 
au  Conservatoire  en  1826  et  de  redevenir  l'élève  de 
Lesueur,  en  même  temps  qu'il  suit  les  cours  de  con- 
trepoint et  de  fugue  de  Reicha.  Il  a  souvent  mani- 
festé son  antipathie  pour  la  fugue,  et  en  particulier 
pour  ces  «  interminables  fugues  construites  sur  le 
mot  Amen  »  ou  sur  quelque  autre.  Il  continue  à 
fréquenter  l'Opéra.  Le  Freischûtz  arrangé  par  Gastil- 
Blaze  et  représenté  à  l'Odéon  sous  le  titre  de  Robin 
des  Bois,  enthousiasme  Berlioz,  qui,  toute  une  jour- 
née durant,  cherche  à  rencontrer  Weber  de  passage 
à  Paris,  sans  parvenir  à  le  trouver.  Ses  ressources  se 
faisant  chaque  jour  plus  modestes,  il  est  contraint 
de  s'engager  comme  choriste  au  théâtre  des  Nou- 
veautés, dont  le  répertoire  est  exclusivement  consa- 
cré à  l'opérette.  Il   donne   péniblement   quelques 
leçons,  car  son  père  lui  a  de  nouveau  supprimé  sa 
pension.  Au  concours  de  Rome  de  Tannée  1827,  sa 
cantate  la  Mort  (TOrphée  est  jugée  inexécutable.  Il  se 
console  en  suivant  régulièrement  les  représentations 
données  à  l'Odéon  par  une  troupe  anglaise  dont  font 
partie  Ch.  Remble,  Abbott,  Mrs.  Smithson  et  sa  fille 
Henriette,  tragédienne   remarquable  dont   Berlioz 
tombe  éperdument  amoureux,  après  lavoir  enten- 
due dans  Hamlet  et  dans  Roméo  et  Juliette.  Il  perd 
le  sommeil;  tout  travail  lui  devient  impossible;  il 
couche  en  plein  hiver  dans  les  champs;  son  état 
confine  à  la  démence.  Il  veut  donner  un  concert  dont 
le  programme  sera  composé  de  ses  œuvres,  afin  de  se 
faire  connaître  de  Miss  Smithson.  Il  obtient,  malgré 
l'opposition  de  Cherubini,  la  salle  du  Conservatoire, 
grâce  à  l'appui  de  M.  de  Larochefoucauld.  Le  public 
l'applaudit  chaleureusement,  mais,  hélas!  son  idole 
ne  sait  rien  de  son  succès.  Il  remporte  enfin  en  1828 
un  second  prix  au  concours  de  Rome,  avec  la  can- 
tate Herminie  et  le  Tasse,  et  retourne  à  la  Côte,  où, 
après  trois  ans  d'absence,   il  est  affectueusement 
reçu  et  choyé.  Mais  cet  entourage  qui  ne  le  comprend 
pas,  qui  n'admire  point  ses  dieux,  lui  devient promp- 
temenl  insupportable. 

Il  s'est  épris,  non  plus  seulement  de  Shake- 
speare, mais  de  Gœthe  et  de  Beethoven.  La  W  sym- 
phonie le  ravit;  Faust  s'est  emparé  de  sa  pensée. 
Dès  1829,  les  Huit  Scènes  de  Faust  sont  vraisemblable- 
ment terminées.  Il  les  fait  graver  à  ses  frais  et  en 
adresse  deux  exemplaires  à  Gœthe,  qui  les  soumet  à 
son  ami  Zelter,  un  des  oracles  musicaux  de  Berlin, 
l'ancien  maître  de  Mendelssohn.  Zelter  juge  que  l'ou- 


vrage vaut  moins  que  rien;  Gœthe  ne  répond  pas  à 
Berlioz.  Du  moins  le  jeune  musicien  est^il  vengé  de 
cet  étrange  jugement  par  un  article  de  la  Gazette 
musicale  où  Fétis  loue  très  vivement,  au  contraire, 
les  Huit  Scènes  de  Faust.  Durant  celte  période,  l'a- 
mour de  Berlioz  pour  Henriette  Smithson  ne  fait 
que  croître,  le  charme  ou  le  désespère  lo  ur  à  tour. 
Il  échoue  malencontreusement,  pour  la  quatrième 
fois,  au  concours  de  Rome  en  1829  avec  la  cantate 
Mort  de  CUopâtre,  grâce  à  l'opposition  de  Catel  et  de 
Boïeldieu.  Ce  dernier  va  même  jusqu'à  dire  «  qa*un 
jeune  homme  qui  a  de  pareilles  idées  et  qui  écrit 
ainsi  doit  bien  le  mépriser  ».  Il  passe  quelque  temps 
à  la  Côte,  et  à  son  retour  organise  un  concert  con- 
sacré pour  la  plus  grande  partie  à  ses  œuvres.  Le 
Figaro  et  la  Revue  musicale  de  Fétis  enregistrent  son 
succès.  Entre  temps  il  apprend  d'affreuses  vérités 
sur  le  compte  de  Henriette,  et  en  deux  mois  achève 
sa  Symphonie  fantastique,  où  il  essaye  de  trouver  un 
remède  à  sa  passion.  11  tente  vainement  de  la  faire 
exécuter;  aucun  orchestre  ne  se  trouve  disponible, 
et  Henriette,  qui  séjourne  alors  à  Paris,  ne  peut 
entendre  l'œuvre  «  vengeresse  ».  C'est  alors  que  se 
place  en  intermède  la  u  distraction  violente  »  que  Ber- 
lioz cherche  dans  un  nouvel  amour.  U  s'éprend  de  Ca- 
mille Moocke,  jeune  pianiste  de  réel  talent,  coquette, 
mutine,  assez  peu  surveillée  par  sa  mère  et  dont  le 
charme  n'avait  pas  laissé  insensible  le  pianiste  Fer- 
dinand Hiller.  Hector  va  souvent,  très  souvent  chez 
M*^*  Moocke.  Il  appelle  Camille  son  «  gracieux  Ariel  », 
songe  à  l'épouser,  et,  quand  il  remporte  enfin  le 
grand  prix  de  Rome,  à  l'unanimité,  avec  la  cantate 
Sardanapale,  M"^«  Moocke  et  sa  fille  assistent  à  l'au- 
dition. A  ce  même  moment  Miss  Smithson  se  débat 
contre  ses  créanciers,  mais  Berlioz  n'en  a  cure.  U 
compose  l'ouverture  pour  la  Tempête,  louée  par 
Fétis.  Son  mariage  avec  «  le  gracieux  Ariel  »  est 
fixé  pour  la  semaine  de  Pâques  de  1832,  et  il  se  pré- 
pare à  partir  pour  l'Italie.  Après  un  court  séjour  à 
la  Côte,  il  gagne  Marseille  et  s'y  embarque.  II  est 
attendu  à  la  Villa  Médicis  comme  un  phénomène,  et 
Horace  Vernet,  qui  dirige  alors  l'école  de  Rome,  l'y 
accueille  paternellement.  Bientôt  désespéré  de  ne 
pas  recevoir  la  moindre  lettre  de  Camille,  il  reprend, 
en  dépit  des  conseils  paternels  d'Horace  Vernet,  le 
chemin  de  France,  et  se  trouve  brusquement  arrêté 
en  route  par  un  court  billet  de  M*^*  Moocke  lui  an- 
nonçant le  mariage  de  sa  fille  avec  Camille  Pleyel. 
Il  veut  alors,  à  la  faveur  d'un  déguisement,  assassiner 
Ariel  et  sa  mère  et  se  tuer  ensuite.  Mais  son  exalta- 
tion ne  dure  pas,  et  il  écrit  à  Horace  Vernet  pour  le 
prier  de  vouloir  bien  le  recevoir  de  nouveau.  A  Flo- 
rence il  avait  réinstrumenlé  la  scène  du  bal  de  la 
Symphonie  fantastique.  A  Nice  il  compose  Lelio  ou  le 
Rjetour  à  la  vie. 

Rentré  à  Rome,  il  fait  la  connaissance  de  Men- 
delssohn, qui  ne  le  comprend  pas,  qu'il  étonne  et 
qu'il  scandalise.  Il  se  lie  également  avec  Glinka, 
avec  Brizeux,  qui  lui  inspire  le  Jeune  Pâtre  breton. 
Les  monuments  de  Ronie  fintéressent  peu.  Quant  à 
la  musique  italienne,  il  la  fiétrit  de  rudes  épithètes, 
dont  c(  catin  »  et  «  sotte  bête  »  sont  les  moindres.  11 
aime  les  Italiens,  les  paysans  italiens  surtout,  essaye, 
sans  y  parvenir,  de  rencontrer  des  brigands,  et 
prend  part  à  d'interminables  chasses.  La  bienveil- 
lance d'Horace  Vernet  lui  permet  de  quitter  Rome 
six  mois  avant  le  délai  ûxé  par  les  règlements.  Son 
séjour  en  Italie  a  d'ailleurs  été  peu  fécond.  Néan- 
moins il  a  recueilli,  au  contact  de  cette  nature  splen- 
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dide,  uQe  foule  d'impressions  qui  se  retrouvent  dans 
Benvenuto  Cellini,  Hamlet  ou  le  Requiem. 

En  1832  Berlioz  rentre  à  Paris.  11  se  venge  de 
M"»"  Moocke  et  de  sa  fille  en  appelant  la  mère 
THippopotame  et  en  se  montrant  très  dur  pour 
Ariel  dans  ses  critiques  musicales.  Il  fait  entendre 
]a  Symphonie  fantastique  et  Lélio  au  cours  d'un  con* 
cert  qui  marque  une  date  importante  dans  sa  vie. 
D'une  part,  il  est  à  jamais  brouillé  avec  Fétis,  qui  ne 
lui  pardonne  pas  certaines  épigrammes  mordantes  el 
dont  les  articles  vont  devenir  féroces  pour  le  jeune 
compositeur.  D'aulre  part,  Henriette  Smithson  qui 
assiste  à  son  concert  et  à  laquelle  d'ailleurs  il  ne  son- 
geait plus,  ne  doute  pas  que  les  déclarations  brûlantes 
de  Lélio  ne  s'adressent  à  elle ,  et  elle  s'enflamme  à 
son  tour.  Berlioz  lui  est  présenté,  et,  comme  il  l'écrit 
dans  ses  mémoires,  «  pendant  de  longs  mois  à  des 
craintes  affreuses  succèdent  des  espoirs  délirants  ». 
Henriette  continue  à  se  débattre  parmi  les  soucis 
d'argent  les  plus  pressants.  Elle  organise  une  repré- 
sentation à  son  bénéfice,  mais  à  la  veille  de  paraître 
en  scène  elle  se  casse  une  jambe,  et  Paganini  lui 
refuse  son  concours,  attitude  que  Berlioz  flétrit  vio- 
lemment dans  Y  Europe  littéraire.  Il  entend  une  foule 
de  calomnies  répandues  sur  le  compte  de  Henriette, 
passe  par  des  alternatives  de  joie  et  de  tortures 
indicibles,  rompt,  renoue,  rompt  encore  et  renoue 
de  nouveau  avec  «  Ophélie  »,  qu'il  épouse  enfin  à 
l'ambassade  d'Angleterre,  le  3  octobre  1833.  Le  mé- 
nage ne  tarde  pas  à  connaître  la  gène  la  plus  pé- 
nible. Berlioz  se  voit  obligé  d'organiser  un  concert 
à  rOdéon.  Henriette  Smithson  joue  dans  la  première 
partie,  mais  la  partie  musicale  ne  peut  être  enten- 
due, et  à  minuit  les  artistes  quittent  le  théâtre,  sans 
souci  du  programme.  Une  seconde  tentative  réussit 
mieux,  et  Paganini  étreint,  à  la  sortie,  Berlioz  dans 
ses  bras.  Berlioz  collabore  à  différentes  feuilles,  à 
V Europe  littéraire,  à  la  Gazette  musicale  et  surtout  au 
Journal  des  Débats.  Il  termine  Harold  en  Italie,  doul 
la  première  audition  réussit  brillamment.  M"^"  Berlioz 
essaye  de  reparaître  sur  la  scène,  mais  elle  doit  rom- 
pre son  engagement,  sa  santé  s'étant  trouvée  profon- 
dément ébranlée  depuis  son  accident.  D'ailleurs  elle 
est  bientôt  mère  d'un  fils,  Louis,  qui  va  être  désor- 
mais l'objet  unique  de  sa  sollicitude.  Berlioz  tente 
de  se  faire  jouer  à  l'Opéra,  et  de  nombreux  journaux 
le  soutiennent. 

En  1835  enùn  Benvenuto  Cellini  est  reçu  par  Dupon- 
chel,  mais  Berlioz,  qui  avait  été  nommé  directeur  du 
Gymnase  musical,  aux  appointements  de  6.000  fr. 
par  an,  ne  put  obtenir  de  Thiers  que  le  chant  y  fût 
autorisé.  L'établissement  fut  fermé.  En  1836,  le  comte 
de  Gasparin,  ministre  de  l'intérieur,  commande  à 
Berlioz  une  messe  de  Requiem.  Berlioz  était  depuis 
longtemps  hanté  par  la  prose  des  morts.  Il  se  met 
hardiment  au  travail  et  achève  son  œuvre  en  trois 
mois.  Une  audition  devait  avoir  lieu  aux  Invalides,  à 
la  mémoire  des  victimes  de  l'attentat  de  Fieschi,  mais 
elle  est  ajournée,  et  Berlioz  conçoit  une  violente  fureur 
de  ce  qu'il  appelle  un  «  vol  ».  On  le  dédommage  un 
peu  plus  tard  en  faisant  exécuter  sa  messe  à  la  mé- 
moire du  général  Damrémont  et  des  soldats  tombés 
devant  Constantine.  L'œuvre  produit  une  impression 


1.  Ortigue  (Joseph -Louis  d'),  musicographe,  né  à  Cavaillon  (Vaucluse) 
le  32  mai  1602,  mort  à  Paris  le  20  norembre  I8d6.  S'est  occupé  principa- 
lement de  l'histoire  de  la  musique  d'église  et  a  été  chargé  à  ce  titre  par 
le  gouvernement  français  de  travaux  importants.  Il  faut  citer  parmi  ses 
principaux  écrits  :  De  la  guerre  dei  Jilettanti,  ou  de  la  révolution  opé- 
rée par  M.  JRotêini  dam  l'opéra  françaiê  (1829),  te  Balcon  de  l'Opéra 


profonde  sur  l'auditoire,  mais  Berlioz  a  grand'peine  à 
obtenir  du  ministre  les  5.000  francs  qui  lui  ont  été 
promis.  Toutefois  ce  succès  invite  Duponchel  à  mon- 
ter Benvenuto  Cellini,  qui  est  à  peu  près  terminé,  eu 
octobre  1836.  Legouvé  prête  à  Berlioz  2.000  francs 
pour  lui  permettre  de  travailler  sans  souci.  Après  de 
nombreuses  répétitions  et  malgré  la  mauvaise  volonté 
des  interprètes,  la  première  représentation  a  lieu  le 
10  septembre  1838.  Meyerbeer,  Paganini,  Spontini,  y 
assistent.  Le  succès  est  honorable,  et  les  applaudisse- 
ments couvrent  les  sifflets.  Néanmoins  Duprez  se  mon- 
tre inférieur  à  sa  réputation  et  s'en  excuse  d'ailleurs. 
Dupont  le  supplée,  et  M'**  Nau  remplace  elle-même 
M"^*  Dorus  pour  la  quatrième  et  dernière  représenta- 
tion, en  janvier  1839.  Benvenuto  ne  devait  être  reprise 
qu'en  1913.  Cet  échec,  qui  jette  Berlioz  dans  un 
découragement  mortel,  marque  une  date  décisive 
dans  sa  vie  de  luttes  et  de  déboires  incessants. 

En  décembre  i839  il  donne  deux  concerts  qui  réus- 
sissent. Paganini  entend  Harold  et  se  jette  aux  pieds 
de  l'auteur,  auquel  il  envoie,  le  lendemain,  un  chèque 
de  20.000  francs.  Berlioz ,  grâce  à  cette  générosité , 
va  pouvoir  travailler  trois  années  durant  à  l'abri  des 
soucis  d'argent  immédiat  et  créer  un  de  ses  chefs- 
d'œuvre,  la  symphonie  de  Roméo  et  Juliette.  Depuis  les 
représentations  anglaises  données  à  l'Odéon  en  1828, 
le  drame  de  Shakespeare  retenait  sa  pensée.  Depuis 
longtemps  aussi  son  plan  était  fait,  le  livret  était  écrit. 
Deschamps  le  met  en  vers,  et  Berlioz  compose  d'un 
seul  trait  sa  symphonie,  qu'il  fait  exécuter  au  Conser- 
vatoire le  24  novembre  1839.  Fait  sans  précédent,  il 
faut  trois  auditions  pour  en  épuiser  le  succès.  On  cri- 
tique violemment  cette  forme  dramatico-sym pho- 
nique, et  d'Orligue  ^  signale  quelques  longueurs  dans 
la  dernière  partie.  L'année  s'achève  heureusement 
pour  Berlioz,  qui  entreprend  la  composition  de  la 
Symphonie  funèbre  et  triomphale  commandée  par 
de  Hémusat  à  l'occasion  de  la  commémoration  des 
«  trois  glorieuses  »  au  pied  de  la  colonne  de  Juillet. 
L'exécution  ne  donne  pas  ce  que  Ton  était  en  droit 
d'attendre.  Durant  la  Marche  on  n'entend  rien.  Aussi 
Berlioz  fait-il  rejouer  sa  Symphonie  avec  l'adjonction 
d'un  orohéstre  symphonique,  aux  concerts  Vivienne, 
afin  qu'on  pôt  la  juger  plus  justement.  Wagner  en 
fait  un  grand  éloge  dans  un  article  adressé  à  un  jour* 
nal  de  Dresde.  Un  concert  donné  par  Berlioz  à  l'Opéra 
en  octobre  1840  est  troublé  par  une  cabale.  En  1841, 
Berlioz  est  amené  à  rompre  complètement  avec  Hen- 
riette Smithson,  à  la  suite  de  scènes  de  jalousie,  d'ail- 
leurs motivées,  qu'elle  lui  fait.  Il  est  chargé  peu  de 
temps  après  de  remanier  la  partition  du  Freischûtzen 
y  ajoutant  des  récitatifs  qui  permettent  de  la  trans- 
porter à  l'Opéra,  et  il  s'acquitte  de  ce  travail  avec  un 
tact  qui  lui  vaut  les  éloges  de  Wagner  lui-même.  Un 
voyage  effectué  par  Berlioz  en  Belgique  marque  sa 
séparation  définitive  d'avec  Henriette  Smithson. 

Il  se  décide  alors  à  partir  pour  l'Allemagne,  où  il 
n'est  pas  inconnu.  Il  traverse  plusieurs  villes  sans 
pouvoir,  faute  d'un  orchestre  ou  d'une  salle,  se  faire 
entendre.  Son  premier  concert  a  lieu  à  Stuttgart  en 
présence  du  prince  d'Elchingen,  dont  il  fait  la  con- 
naissance et  dont  il  devient  l'ami.  Ses  pérégrinations 
le  ramènent  à  Francfort,  où  il  est  suivi  par  la  can- 


(1833),  collection  de  feuilletons  épars;  Du  Théâtre  italien  et  de  ton 
infiwtnce  eur  le  goût  musical  françaiê  (1840),  Dictionnaire  liturgique, 
hietorique  el  théorique  duplain-chant  (i8S4),  en  partie  en  collaboration 
avec  Nisard;  Traité  théorique  et  pratique  de  l'accompagnement  du 
plain-ehant  (1856),  en  collaboration  avec  Niedermoyer.  II  a  collaboré 
à  diverses  revues,  comme  la  Gazette  musicale,  le  Méneêirel,  etc. 
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tatrice  Marie  Recio,  qu'il  avait  fait  entrer  à  TOpéra  et 
qui  voulait,  bon  gré,  mal  gré,  chanter  à  toules  ses 
auditions.  C'est  à  Weiinar  qu'il  obtient  un  succès  véri- 
table. Il  y  trouve  une  lettre  de  Mendelssohn  le  près* 
sant  de  venir  à  Leipzig,  où  sa  Symphonie  fantastique 
d'ailleurs  ne  réussit  que  médiocrement.  Le  public  est 
encore  peu  habitué  à  sa  musique,  et  un  critique  écrit 
ce  qu'à  côté  de  son  Sabbat,  la  Gorge  aux  loups  de  We- 
ber  pourrait  passer  pour  une  berceuse  ».  Il  touche 
Dresde,  revient  à  Leipzig,  où  il  donne  son  Requiem 
dont'  Schumann  dit  que  «  l'otfertoire  surpasse  tout  ». 
A  Dresde  il  s'était  lié  avec  Wagner,  qui  l'avait  obli- 
geamment aidé,  et  il  avait,  de  son  côté,  jugé  avec 
beaucoup  de  bienveillance  le  Hollandais  volant  et 
Rienzi.  Il  visite  ensuite  Brunswick,  Hambourg,  Ber* 
lin,  où  le  roi  de  Prusse  l'accueille  avec  empressement, 
puis  Hanovre  et  Darmstadt.  A  la  fin  du  mois  de  mai 
il  regagne  Paris  et  travaille  à  la  Nonne  sanglante.  En 
1844  il  publie  son  grand  Traité  d'instrumentation  et 
d'orchestration,  dédié  au  roi  de  Prusse.  Il  organise 
un  festival  monstre  auquel  prennent  part  près  de 
neuf  cents  artistes,  à  l'occasion  de  la  clôture  de 
Texposition.  Au  programme  figurent  l'ouverture  de 
la  Vestale,  le  3«  acte  d'Armide,  l'ouverture  du  Frei- 
schûtz,  un  Hymne  à  la  France  composé  par  Berlioz 
pour  la  circonstance,  et  la  Symphonie  funèbre.  Il  part 
pour  Nice,  sur  les  conseils  de  son  médecin,  et  à  son 
retour  il  donne  aux  Champs  Elysées  une  série  de  con- 
certs où  figurent,  à  côté  de  ses  œuvres,  le  Désert  de 
Félicien  David  et  des  fragments  de  la  Vie  pour  le 
Tzar  de  Glinka.  Il  revient  découragé  d'une  tournée 
en  province  au  cours  de  laquelle  il  s'est  senti  encore 
moins  compris  qu'à  Paris.  En  1846  il  va  assister  à 
Bonn  à  l'inauguration  de  la  statue  de  Beethoven  et  se 
rencontre  avec  les  célébrités  musicales  et  littéraires 
de  l'Europe.  Il  prépare  à  son  retour  un  second  voyage 
musical. 

A  Vienne  il  connaît  enQn  les  jours  de  triomphe.  On 
lui  offre  des  couronnes,  des  souvenirs  précieux  de  son 
passage,  le  public  l'acclame  sans  répit.  La  presse, 
par  contre,  est  très  divisée,  l'exalte  ou  le  déchire.  A 
Prague,  encore  que  le  public  se  montre  plus  réfrac- 
laire  que  les  auditoires  viennois  à  sa  musique,  il  est 
applaudi.  Quelques-uns  des  morceaux  inscrits  à  ses 
pro^ammes  sont  trissés.  A  Pesth  il  fait  entendre 
pour  la  première  fois  la  Marche  de  Rachoczy,  qui  dé- 
chaîne des  tonnerres  d'applaudissements.  Il  y  donne 
Roméo  et  Juliette  avec  le  concours  de  Liszt,  reçoit  une 
coupe  en  vermeil,  et  l'empereur  d'Autriche  lui  offre 
la  succession  du  maître  de  sa  chapelle.  Mais  il  refuse. 
Paris  lui  est  indispensable.  Il  reprend  les  Huit  Scènes 
de  Faust,  compose  un  peu  partout,  en  bateau,  en 
chaise  de  poste,  en  chemin  de  fer,  l'invocation  à  la 
nature  de  la  Damnation,  l'air  «  Vbtct  des  Roses  »,  le 
ballet  des  Sylphes,  Il  termine  le  reste  en  France  à  son 
retour  «  au  café,  sur  une  borne  du  faubourg  du  Tem* 
pie,  etc.  ».  Il  fait  exécuter  à  Lille  le  Chant  des  chemins 
de  fer,  pour  l'inauguration  du  chemin  de  fer  du  Nord, 
et  à  Saint-Eustache  son  Requiem. 

Il  donne  enûn  la  première  audition  de  la  Damnation 
à  rOpéra-Comique  le  6  décembre  1846,  par  un  temps 
épouvantable,  le  jour  même  de  la  distribution  des 
prix  du  Conservatoire.  La  salle  est  à  moitié  pleine; 
cependant  la  presse  se  montre  favorable  au  malheu- 
reux auteur,  auquel  ses  amis  doivent  venir  en  aide 
pour  lui  permettre  de  couvrir  les  frais  de  sou  concert. 

En  1847  Berlioz  part  pour  la  Russie,  où  on  lui  prédit 
qu'il  gagnera  une  fortune.  Il  s'arrête  à  Berlin  pour 
solliciter  du  roi  de  Prusse  une  lettre  de  recomman- 


dation auprès  de  sa  sœur  la  tzarine  et  lui  promet  de 
faire  exécuter  à  son  retour  la  Damnation.  Il  se  fait 
annoncer  à  Saint-Pétersbourg  par  les  journaux,  qui 
publient  sa  biographie.  Son  premier  concert  attire  le 
public  en  foule  et  lui  procure  un  bénéfice  de  douze 
mille  francs  environ.  Il  y  fait  entendre  des  fragments 
de  Faust  et  de  Roméo,  que  les  choristes  chantent  en 
allemand.  Faust  interroge  en  français  Méphisto,  qui 
lui  répond  en  allemand.  Un  second  concert  obtient  un 
succès  à  peu  près  analogue.  Berlioz  se  dirige  alors 
vers  Moscou,  où  il  est  également  fêté.  Toutefois,  à 
Saint-Pétersbourg,  Roméo  et  Harold  ne  rencontrent 
pas  la  même  faveur.  A  Berlin,  sur  les  instances  du 
roi  de  Prusse  et  malgré  les  intrigues  du  prince  de 
Uadziwill,  auteur  lui  aussi  d'un  Famt,  Berlioz  fait 
exécuter  sa  Damnation  et  reçoit  la  décoration   de 
l'Aigle  rouge.  Ses  rapports  avec  le  roi  sont  empreints 
de  la  plus  vive  cordialité.  Il  lui  dédie  son  Traité  d'ins- 
trumentation. A  Paris,  il  entre  en  pourparlers,  mais 
sans  grande  conviction,  pour  obtenir  la  place  de  chef 
d'orchestre  à  l'Opéra.  Après  un  séjour  d'un  mois  à  la 
Côte  avec  son  vieux  père  et  son  fils,  il  va  à  Londres, 
où  il  signe  trois  traités  en  vue  de  conduire  l'orchestre 
à  Drury  Lane  et  de  donner  des  concerts.  11  dirige 
quelques-unes  de  ses  œuvres  et  obtient  un  réel  succès, 
mais  son  imprésario,  trop  aventureux,  est  mis  en  fail- 
lite. Berlioz  semble  pendant  quelque  temps  renoncer 
à  la  France  et  ne  plus  songer  qu'à  l'Angleterre  et  à 
la  Russie,  mais  à  peine  la  saison  musicale  est-elle 
terminée,  qu'il  regagne  Paris,  l'ingrate  cité  dont  il  ne 
peut  demeurer  éloigné.  Son  père  meurt;  il  retourne 
à  la  Côte  et   s'attendrit  en    contemplant  le  mont 
Eynard  où,  vingt-trois  ans  auparavant,  il  avait  ren- 
contré Estelle.  Il  faut  lire  les  pages  profondément 
émouvantes  qu'il  a  consacrées  dans  ses  Mémoires  à 
ce  souvenir.  11  veut  aller  revoir  Estelle  elle-même, 
qui  est  devenue  M"*^  Fornier;  il  lui  écrit,  mais  il  ne 
recevra  la  réponse  que  quinze  ans  plus  tard.  Il  revient 
à  Paris  en  pleine  période  révolutionnaire,  mais   il 
veut  ignorer  les  causes  d'un  mouvement  qui  risque 
de  l'atteindre  dans  ses  affections  et  dans  ses  intérêts. 
Tandis  qu'à  Dresde  Wagner  se  pose,  vers  1849,  en 
champion  de  la  liberté,  Berlioz  salue  avec  joie  le  ré- 
tablissement de  l'ordre  et  la  présidence  de  Napoléon. 
Toutefois  il  n'en  a  point  uni  avec  les  désillusions. 
Cette  époque  est  peu  propice  aux  artistes.  Il  parvieot 
cependant  à  créer  la  Société  Philharmonique  (1850). 
Le  premier  concert  a  lieu  en  février  avec  le  concours 
de  Joachim.  En  novembre,  la  société  donne  la  pre- 
mière audition  de  la  Fuite  en  Egypte,  oratorio  altHbué 
par  Berlioz,  qui  veut  prendre  ses  contemporains  en 
flagrant  délit  de  partialité,  à  un  prétendu  Pierre 
Ducré,  maître  de  la  Sainte  Chapelle  en  1679.  Après 
une   série  de  concerts,  la  Philharmonique  tombe. 
Berlioz  effectue  un  second  voyage  à  Londres  et  donne 
plusieurs  concerts  qu'il  dirige  lui-même  à  la  New- 
Philharmonie  et  auxquels  prend  part  M"^*  Pleyel,  «  le 
délicieux  Ariel  »  qui  joue  le  Concertstiick  de  Weber. 
Berlioz  remporte,  cette  fois  encore,  un  succès  consi- 
dérable, mais  on  juge  que  son  concours  est  ruineux 
et  on  évite  de  le  rappeler  dans  l'avenir. 

Pendant  quinze  ans  il  va  continuer  ainsi  sa  TÎe 
nomade,  fuyant  la  France  où  u  l'art  est  mort  et  se 
putréfie  »,  mais  ne  pouvant  cependant  vivre  complè- 
temenL  hors  de  France.  Il  n'écrira  plus  que  dans  le 
style  de  sa  «  seconde  manière  »,  si  l'on  peut  dire,  et 
produit  quatre  grands  ouvrages  ;  le  Te  Deum,  VEn- 
fance  du  Christ,  les  Troyens,  Béatrice  et  Bénédict.  Il 
publie  les  Soirées  de  l'orchestre,  dont  la  première 
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édition  est  épuisée  dans  Tannée.  Liszt,  qui  montre  à 
Weimar  les  œurres  des  u  jeunes  »,  donne  en  1850 
Lohenffrin,  et  en  1851  Benveniito  Cellini,  qu'il  consi- 
dère comme  Tœuvre  dramatique  la  plus  importante 
des  vingt  années  précédentes,  à  part  toutefois  les 
drames  de  Wagner.  Berlioz  reparaît  à  Weimar  en 
novembre  et  y  est  chaleureusement  fêté  à  l'occasion 
des  auditions  de  la  Damnation  de  Faust  et  de  Roméo. 
Liszt  veut  mettre  en  répétition  le  Te  Deum,  mais 
Berlioz  le  réserve  pour  le  mariage  de  Napoléon  III, 
où  il  ne  sera  d'ailleurs  pas  exécuté.  Le  29  juin  1853 
Benvenuto  est  représenté  sur  le  théâtre  de  Covent 
Garden  à  Londres  et  tombe  à  plat,  grâce  h  une  cabale 
dont  les  procédés  perfides  indignent  les  artistes.  On 
offre  deux  cents  guinées  à  Berlioz,  qui  ne  les  accepte 
que  pour  faire  graver  la  grande  partition  de  Faust. 
Il  rentre  à  Paris,  où  il  séjourne  un  mois,  traverse 
Baden,  Brunswick,  Hanovre,  Brème  et  Leipzig,  où 
il  est  magnifiquement  reçu.  11  se  mêle  à  un  procès 
intenté  h  la  direction  de  l'Opéra  de  Paris,  coupable 
d'avoir  représenté  une  version  inexacte  du  Freischûtz, 
A  son  retour  à  Paris,  il  fait  courir  le  bruit  de  son 
départ  définitif  et  annonce  dans  son  journal  qu'il 
va  diriger  à  Madagascar  «  l'orchestre  des  Hovas  ».  Il 
compose  l'arrivée  à  Saîs  de  V Enfance  du  Christ.  En 
1854,  Henriette  Smithson  meurt  après  de  longues 
années  de  souffrances  et  de  solitude,  et  Liszt  répond 
&  Berlioz  qui  lui  fait  part  de  son  deuil  :  «  Elle  t'ins- 
pira; tu  l'as  aimée,  tu  l'as  chantée;  sa  tâche  était 
accomplie.  »  Seul  J.  Janin  se  rappelle  celle  qui  avait 
été  Ophélie,  et  évoque  en  une  chronique  sa  mémoire. 
<  Berlioz  entreprend  un  nouveau  voyage  en  Aile* 
magne.  11  ne  peut  entendre  Lohengrin  à  Hanovre.  Il 
donne  à  Dresde  quatre  concerts  extrêmement  bril- 
lants, à  l'issue  desquels  on  lui  offre  la  direction  de 
la  chapelle  royale.  A  Paris  il  achève  YEnfance  du 
Christ,  qui  est  accueillie,  à  la  première  audition,  avec 
un  enthousiasme  «  révoltant  pour  ses  frères  aînés  ». 
Il  va  diriger  son  œuvre  à  Bruxelles,  où  elle  est  exé- 
cutée trois  fois;  il  dine  chez  Fétis,  mais  il  ne  se 
réconciliera  véritablement  avec  lui  que  dix  ans  plus 
tard,  lorsqu'ils  communieront  dans  une  même  admi- 
ration pour  VAlceste  de  Gluck.  A  Paris,  les  amis  de 
Berlioz  se  cotisent  pour  lui  permettre  de  monter  à 
Satnt-Eustache  son  Te  Deum,  dont  l'exécution  a  lieu 
en  1855.  Neuf  cent  cinquante  exécutants  y  prennent 
part,  et  l'effet  produit  est  considérable.  L'œuvre  est 
immédiatement  gravée,  dédiée  au  prince  Albert,  et 
les  souverains  d'Europe  figurent  à  peu  près  tous  sur 
les  listes  de  souscription.  11  est  bientôt  chargé  de  la 
partie  musicale  du  festival  donné  à  Toccasion  de 
l'Exposition.  Puis  il  part  pour  Weimar,  accompagné 
de  Théodore  Ritter,  dont  le  talent  de  pianiste  était 
justement  réputé.  Liszt  y  monte  VEnfance  du  Christ, 
la  Damnation  de  Faust  tout  entière  et  Benvenuto.  Ber- 
lioz entend  enfin  Lohengrin,  qu'il  goûte  médiocrement, 
ce  dont  Liszt  se  montre  douloureusement  surpris.  11 
retrouve  l'amie  de  Liszt,  la  princesse  de  Sayn-Witt- 
genstein  qu'il  avait  connue  en  1847  à  Saint-Péters* 
bourg,  et  il  ne  cessera  de  correspondre  avec  elle  jus- 
qu'à sa  mort.  C'est  à  elle  que  nous  devons,  en  réalité^ 
les  Troyens.  Elle  poussa  ardemment  Berlioz  à  écrire 
une  grande  œuvre  sur  un  sujet  antique,  en  particu- 
lier sur  VEnéide,  qu'il  avait  toujours  aimée  et  dont 
il  sentait  profondément  la  beauté.  Berlioz  ébauche  le 
livret,  encore  hésitant  sur  le  titre  de  l'œuvre  nouvelle, 
qu'il  changera  plusieurs  fois.  11  est  nommé  entre 
temps  à  l'Académie  des  Beaux-Arts,  où  il  remplace 
Adam.  Au  cours  d'un  voyage  à  Plombières,  il  écrit  deux  1 


morceaux  de  la  Prise  de  Troie.  Au  mois  de  janvier 
1857,  un  acte  et  demi  environ  est  terminé;  en  mars, 
trois  actes  lui  restent  encore  à  parfaire;  en  mai  1858, 
l'œuvre  est  prête  pour  la  scène,  et  Berlioz  essaye  d'inté- 
resser l'Empereur  à  son  sort,  mais  vainement.  Pendant 
plusieurs  années  Berlioz  va  régulièrement  à  Baden, 
où  Bénazet,  fermier  des  jeux,  lui  ofiPre  une  généreuse 
hospitalité.  Il  y  fait  entendre  des  fragments  des  Troyens 
et  orchestre  le  Roi  des  Aulnes.  A  Paris,  il  s'occupe  de 
la  reprise  à^Orphée  au  Théâtre-Lyrique,  redevient 
feuilletoniste,  s'attaque  au  Roméo  de  Bellini,  exalte 
Fidelio  et  publie  sa  fameuse  réponse  à  Wagner  sur  la 
musique  de  l'avenir,  son  <(  non-credo  »,  en  dépit  de  l'at- 
titude amicale  de  Wagner  qui  lui  avait  offert  le  pre- 
mier exemplaire  de  Tristan  et  l'avait  félicité  à  propos 
de  son  étude  sur  Fidelio.  Berlioz  voit  en  Wagner  un 
rival  dangereux.  Tannhàuser  va  être  joué,  cependant 
que  Ton  oublie  les  Troyens.  Berlioz  ne  veut  rien  enten- 
dre et  lui  demeure  hostile.  En  1860  il  compose  Béa- 
trice et  Bénédict  et  reçoit  4.000  fr.  de  Bénazet,  qui 
veut  monter  l'œuvre  à  Baden.  La  chute  retentissante 
de  Tannhàuser  mti  Berlioz  en  joie.  Liszt,  qui  le  voit  à 
cette  époque,  écrit  à  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein 
que  Berlioz  est  moralement  et  physiquement  dans 
un  état  qui  l'afflige;  son  attitude  à  l'égard  de  Wagner 
lui  a  aliéné  de  précieuses  sympathies.  Les  Troyens 
sont  enfin  reçus  à  l'Opéra,  et  un  ordre  officiel  enjoint 
au  directeur  de  les  monter.  Berlioz  termine  Béatrice 
et  Bénédict  et  en  dirige  les  répétitions  chez  lui,  avec 
une  fiévreuse  activité,  mais  il  est  arrêté  en  plein  tra- 
vail par  la  mort  de  Marie  Recio,  qu'il  avait  épousée  peu 
de  temps  après  la  mort  de  Henriette  Smithson  et  qui 
tombe  terrassée  par  une  maladie  de  cœur.  Berlioz  de- 
mande alors  â  son  fils  de  venir  le  rejoindre.  La  solitude 
l'efiraye,  et  sa  santé  est  de  plus  en  plus  chancelante. 
Le  9  août  1862  il  dirige  la  première  représentation  de 
Béatrice  et  Bénédict  à  Baden.  M»«  Charton-Demeur, 
qui  interprète  le  personnage  de  Béatrice  avec  un 
charme  infini,,  aide  au  succès  de  l'œuvre,  que  le  public 
accueille  avec  sympathie  ainsi  que  la  presse  d'ail- 
leurs, dont  plusieurs  correspondants  sont  venus  à 
Baden  spécialement.  Les  journaux  allemands  toute- 
fois parlent  de  l'œuvre  en  termes  plus  mesurés. 

Désespérant  de  faire  jouer  les  Troyens  à  l'Opéra, 
Berlioz  accepte  les  propositions  de  Carvalho ,  direc- 
teur du  Théâtre-Lyrique;  mais,  en  raison  de  l'exiguïté 
de  la  salle,  on  doit  sacrifier  toute  la  première  partie, 
et  Berlioz  écrit  un  prélude  spécial.  Berlioz  retourne  à 
Weimar,  où  Béatrice  et  Bénédict,  traduit  en  allemand, 
est  unanimement  applaudi  cette  fois.  A  Strasbourg  il 
monte  VEnfance  du  Christ.  Il  est  accueilli  par  une 
triple  sonnerie  de  fanfares,  et  à  Kehl  les  canons  ton- 
nent en  son  honneur.  Après  une  série  de  répétitions 
absorbantes,  les  Troyens  voient  enfin  le  feu  de  la 
rampe,  au  Théâtre  Lyrique,  le  4  novembre  1863.  11  y 
a  vingt-cinq  ans  à  cette  date  que  Benvenuto  Cellini 
échouait.  Bien  que  le  public  soit  mal  préparé  à  com- 
prendre une  telle  musique,  les  Troyens  remportent 
un  certain  succès  ;  le  septuor  esi  bissé.  Après  vingt- 
deux  représentations,  ils  disparaissent  de  l'affiche. 
La  presse  lui  avait  été  cependant  favorable,  et  Scudo 
lui-même  reconnaissait  que  Berlioz  était  quelqu'un. 
Les  droits  d'auteur  que  Berlioz  touchait  alors  lui 
avaient  permis  d'abandonner  son  feuilleton  des 
Débats.  L'éditeur  Choudens  lui  achetait  bientôt  sa 
partition  pour  le  prix  de  quinze  mille  francs,  avec 
promesse  de  faire  graver  la  grande  partition.  Berlioz 
ne  peut  plus  que  difficilement  écrire.  «  C'est  à  peine 
si  la  comédie  de  Meyerbeer  et  le  rôle  qu'y  joue  ce 
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gros  abcès  de  Hossini  peuvent  me  faire  rire,  »  écrit-il 
en  août  1860  à  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein. 
Sa  passion  pour  a  Esteile  »  se  réveille;  son  fils  esl 
absent  ;  il  va  en  Dauphiné  revoir  le  mont  Eynard,  el 
retrouve  à  Lyon  M"»*  Fomier.  Désormais  une  corres- 
pondance va  s^échanger  entre  les  deux  vieillards. 
Nous  possédons  les  lettres  de  Berlioz,  toutes  frémis- 
santes d'une  folle  passion.  Celles  de  M"*"  Fornier,  ten- 
dres, graves,  raisonnables,  ont  élé  brûlées,  suivant 
son  désir...  Berlioz  termine  ses  Mémoires.  Il  les 
envoie  à  M™*  Fornier  et  lui  demande  la  permission  de 
les  communiquer  à  la  princesse  Sayn-Wittgenstein. 
A  la  suite  d'un  voyage  à  Genève  où  il  est  allé  retrou- 
ver M"«  Fornier,  Berlioz  rentre  à  Paris  plus  seul,  plus 
désemparé^que  jamais.  On  veut  reprendre  le^Troj/eru 
au  Théâtre- Lyrique  avec  M"'^  Gharton-Demeur,  mais 
Berlioz  s'y  oppose.  Ses  relations  avec  Liszt  sont  peu 
amicales,  et  Liszt  s'en  plaint  dans  ses  lettres.  Berlioz 
s'occupe  de  la  reprise  à'Armide  et  &'Xlce$te  à  l'Opéra, 
mais  il  est  aigri,  souffrant,  el  son  courage  Fa  ban- 
donne.  Il  part  cependant  pour  Vienne,  où  il  dirige  la 
Damnation.  VEnfance  du  Christ  est  donnée  à  Lau- 
sanne avec  un  vif  succès,  k  son  retour  à  Paris  il 
apprend  subitement  la  mort  de  son  fils  (juin  1867),  à 
l'heure  où  ses  rapports  avec  lui  étaient  devenus  étroi- 
tement afiPectueux  et  où  Louis  Berlioz  s'efforçait  de 
racheter  la  dureté  qu'il  avait  montrée  à  l'égard  de 
son  père. 

Dès  lors  la  vie  de  Berlioz  n'est  plus  qu'une  longue 
agonie,  pendant  deux  années.  Les  souffrances  redou- 
blent.ll  se  laisse  néanmoins  entraîner,  sur  les  instances 
de  la  grande-duchesse  Hélène,  à  Saint-Pétersbourg 
et  à  Moscou.  Quelque  temps  après  son  retour  à 
Paris,  il  part  pour  Monaco,  mais  au  cours  d'une  pro- 
menade à  travers  des  sentiers  qu'il  a  explorés  dans  sa 
jeunesse,  il  tombe  et  se  blesse  à  la  tète.  Le  lende- 
main, il  fait  à  Nice  une  seconde  chute  plus  grave 
encore,  qui  ébranle  profondément  son  organisme 
délabré.  Il  regagne  enfin  Paris,  où  il  végète  jusqu'à 
sa  mort,  et  le  8  mars  1869  il  rend  le  dernier  soupir, 
entouré  de  quelques  amis.  Reyer  vient  passer  la  nuit 
dans  la  chambre  mortuaire  et  lui  consacre,  dans 
les  Débats  où  il  Ta  remplacé,  un  feuilleton  qui  est 
une  des  plus  magnifiques  pages  que  l'on  ait  écrites 
sur  Berlioz.  Paris  fait  à  l'auteur  de  la  Damnation  des 
obsèques  solennelles,  et  à  quelque  temps  de  là 
honore  sa  mémoire  en  un  festival  où  le  public  accourt 
en  foule.  Ainsi  s'accomplit  une  des  dernières  paroles 
de  Berlioz  qui  murmure  à  son  lit  de  mort  :  «  Ils  vien- 
nent, mais  je  m'en  vais  1  » 

La  musique  de  Berlioz  a  été  l'objet  de  haines  et 
d'admirations  passionnées.  Le  temps  a  fait  justice 
de  celles-là,  et  si  cet  œuvre  aujourd'hui  même,  pré- 
cisément en  raison  de  sa  puissante  originalité  et 
parce  que,  bon  ou  mauvais,  il  n'est  jamais  indiffé- 
rent, compte  encore  certains  adversaires ,  du  moins 
nul  ne  songe  plus  à  méconnaître  le  génie  de  Berlioz 
et  à  lui  refuser  une  des  premières  places  parmi  les 
musiciens  les  plus  considérables  que  la  France  ait 
produits.  Depuis  quelques  années  la  critique  s'est 
attachée  à  Berlioz  avec  un  zèle^  une  ferveur  qui  rachè- 
tent à  peine  les  dédains  .dont  il  eut  à  souffrir.  Elle  a 
fait  revivre  avec  force  ce  type  à  peu  près  unique  dans 
l'histoire  de  la  musique,  et  elle  a  jugé  sainement  les 
caractères,  les  tendances  et  la  portée  de  cet  art  spon- 
tané, vigoureux,  si  profondément  personnel  et  atta- 
chant, alors  même  qu'on  ne  peut  se  défendre  de 
quelque  antipathie  envers  lui. 

On  a  reconnu  dans  la  musique  de  Berlioz  un  équi- 


libre parfait  des  qualités  françaises  et  allemandes, 
une  science  raffinée  de  l'instrumentation,  l'absence 
du  style  vulgaire,  du  colifichet  musicaL  D'ailleurs 
Berlioz  a  pour  les  maîtres  allemands  un  culte  qu'il 
proclame  volontiers.  Il  faut  excepter  toutefois  les 
maîtres  anciens  comme  Bach,  qu'il  connaît  mal  et 
dont  il  goûte  peu  le  langage  perpétuellement  contra- 
puntique.  La  fugue  n'est  pas  ce  que  Berlioz  aime. 
D'autre  part,  il  est  clair,  vif,  il  a  le  sens  de  la  couleur, 
et  il  fuit  l'abstraction  qui  u  cache  souvent  le  vide  de 
la  pensée  ».  Il  est  avant  tout  expressif,  et,  comme 
Flaubert  poursuivait  âprement  l'épithèle  propre  et 
pleine  de  sens,  Berlioz  suit  la  formule,  fouille  son 
texte  et  cherche  avec  une  ténacité  patiente  l'harmo- 
nie qui  seule  en  éclairera  le  commentaire.  Il  faut 
noter  toute  la  vérité,  la  solidité  de  sa  déclamation, 
spécialement  dans  les  récits.  La  musique  pure  n'est 
pas  son  fait,  il  ne  perd  jamais  de  vue  Tidée  poétique, 
dont  la  tyrannie  Tentratne  parfois  à  certains  excès. 
Il  a  une  dangereuse  horreur  du  banal,  el ,  trahi  par 
l'insuffisance  de  ses  premières  études  musicales* 
lorsqu'il  n'est  plus  soutenu  par  la  grandeur  du 
caractère  qu'il  trace  ou  les  péripéties  de  l'action,  il 
sait  malaisément  être  simple,  et  n'échappe  pas  à  une 
affectation  sensible  dans  maintes  et  maintes  pages. 

La  Symphonie  fantastique,  conçue  et  écrite  à  une 
heure  où  Berlioz  est  loin  d'être  maître  encore  de  sa 
plume,  est  la  plus  significative  des  victoires  «  san- 
glantes »  qu'il  a  remportées  sur  lui-même  en  luttant 
avec  acharnement  pour  faire  triompher  sa  pensée. 
Nul  avant  lui  n'avait  possédé  ce  sens  de  l'orchestre  , 
cette  divination  des  timbres,  celte  intensité  de  colo- 
ris, cette  science  paradoxale  de  l'effet  imprévu  qui 
stupéfiait  des  musiciens  comme  Mendeissohn,  pour 
lequel  la  lecture  des  partitions  d'orchestre  de  Ber- 
lioz était  un  perpétuel  sujet  d'étonnemenl.  On  sait 
quelles  polémiques  la  question,  toujours  actuelle 
d'ailleurs,  de  la  musique  descriptive,  de  la  musique 
à  programme,  a  sucitées.  Berlioz  s'est  vu  amèrement 
reprocher  ses  tendances  à  la  musique  descriptive. 
La  description,  qui  est  d'ailleurs  un  moyen  d'expres- 
sion puissant,  ne  doit  pas  tomber  dans  l'imitation 
puérile,  que  Berlioz  est  le  premier  à  proscrire.  Il  est 
inutile  de  justifier  par  d'illustres  exemples  les  ten- 
tatives de  Berlioz.  II  a  pu  quelquefois  s'aventurer 
trop  loin,  et,  en  voulant  exprimer  trop  d'idées,  être 
obscur,  voire  inintelligible.  Il  va  d'ailleurs  expressé- 
ment jusqu'à  la  musique  à  programme.  La  Sympho- 
nie fantastique  et  Lélio  sont  précédés  d'une  notice 
explicative,  exemple  qui  a  été  abondamment  suivi  de 
nos  jours. 

Si  Berlioz  n'a  pas  traité  le  leitmotiv  comme 
Wagner,  et  peut-être  faut-il  voir  là  encore  l'influence 
directe  de  ses  premières  études,  du  moins  il  l'a 
employé  volontairement,  systématiquement,  dans 
liarold  par  exemple,  ou  dans  Roméo.  Il  est  juste  de 
dire  que  le  leitmotiv  a  été  mis  en  œuvre  sous  cette 
forme  par  tous  les  musiciens.  M.  d'Indy  a  fait  jus- 
tement remarquer  qu'on  le  retrouvait  dans  certains 
chants  grégoriens,  où  un  même  groupe  de  notes 
correspond  à  une  même  idée.  Nous  ne  signalerons 
que  pour  mémoire  les  jugements  portés  par  les 
contemporains  de  Berlioz  sur  sa  musique.  Gomme 
tous  ceux  qui  innovent,  Berlioz  a  été  peu  compris 
et  mal  compris.  On  a  fréquemment  observé  que,  en 
art  comme  d'ailleurs  en  politique,  nous  supportons 
assez  mal  la  liberté.  Nous  avons  été  longtemps  sous 
la  domination  musicale  de  l'Italie,  puis  sous  celle  de 
l'Allemagne.  A  cette  heure  la  musique  russe  semble 
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exercer  sur  nos  jeunes  compositeurs  une  influence 
prépondérante.  Tout  ce  qu'il  y  a  dans  Tart  de  Berlioz 
de  libre,  d'aventureux,  de  révolutionnaire,  devait  cho- 
quer profondément  des  oreilles  accoutumées  aux 
douceurs  molles  des  mélodies  italiennes.  A  Berlioz 
comme  à  Wagner  on  a  reproché  l'éclat  bruyant  et 
discordant  des  orchestres,  la  dureté  de  ses  disso- 
nances et  les  f<  incorrections  »  dont  son  écriture  musi- 
cale est  entachée.  Fétis,  qui  re visait  les  quatuors  de 
Mozart,  relevait  dans  l'œuvre  de  Berlioz  des  fautes  à 
chaque  ligne  et  s'en  indignait.  Nous  avons  fait  la  part 
de  ce  qu'il  peut  y  avoir  sinon  de  juste,  du  moins  de 
spécieux  dans  cette  critique,  en  indiquant  les  répu- 
f^nances  de  Berlioz,  qui  fut  au  Conservatoire  un 
élève  indiscipliné,  pour  la  contrainte  et  les  exercices 
d'écoles.  Si  Berlioz  avait  pour  la  fugue  une  horreur 
que,  selon  le  mot  de  Chérubin!,  «  la  fugue  lui  rendait 
bien  »  il  s'est  néanmoins  fréquemment  servi  du 
fugato,  dans  le  Requiem  et  dans  YEnfance  du  Christ, 
par  exemple,  sans  compter  la  fugue  de  la  Damnation, 
qui  est  une  amusante  parodie  de  la  scolastique  alle- 
mande. M.  Saint-Saëns  a  remarqué  que  Gounod,  qui 
a  fréquemment  recours  au  fugato  et  qui  a  introduit 
jusque  dans  ses  opéras  un  certain  nombre  d'exposi- 
tions, n'a  jamais  poussé  jusqu'au  bout  le  dévelop- 
pement de  la  fugue  ébauchée,  dont  la  forme  rigide 
lui  paraissait  sans  doute  convenir  médiocrement  à 
la  musique  expressive,  qu'il  recherchait  avant  tout. 
Ce  qu'il  faut  louer  hautement  chez  Berlioz,  c'est  la 
beauté  plastique,  la  richesse  et  la  souplesse  de  sa 
mélodie,  où  toute  la  pensée  poétique  se  reflète  et 
s*ampUQe  sans  que  la  musique,  d'ailleurs,  consente 
à  s'asservir  au  texte  jusqu'à  abdiquer  devant  lui.  C'est 
ainsi  que  Berlioz  s'est  trouvé  tout  doucement  amené 
à  la  symphonie  dramatique  et  à  Roméo,  pour  lequel 
il  avait  une  prédilection  constante  et  que  certains  de 
ses  admirateurs  considèrent,  assez  justement,  à  notre 
avis,  comme  son  chef-d'œuvre. 

L'un  des  dons  les  plus  rares.qui  lui  aient  été  dévolus 
fut  ce  sens  de  l'orchestration,  colorée,  pittoresque, 
fertile  en  combinaisons  jusqu'alors  inconnues  et  qui 
étonna  h  bon  droit  des  auditeurs  peu  accoutumés  à 
de  semblables  prodigalités.  11  a  considérablement 
innové  dans  ce  domaine  ^  Il  est,  en  particulier,  le 
premier  à  avoir  subdivisé  les  groupes  d'instruments, 
procédé  dont  Wagner  usera  fréquemment.  Il  excelle 
à  faire  ressortir  le  timbre  d'un  instrument  grâce  à 
l'atmosphère  symphonique  dont  il  l'entoure,  il  réha- 
bilite l'alto,  dont  il  fait,  dans  Harold  par  exemple,  un 
personnage  de  premier  plan.  Les  bois  sont  ses  inter- 
prèles favoris,  tels  la  flûte  ou  le  cor  anglais.  C'est  ce 
même  cor  anglais  qui  prélude  dans  la  Damnation  de 
Faust  à  l'air  de  Marguerite  :  «  D'amour  l'ardente 
flamme.,.  »  De  même  il  a  traité  les  cuivres  avec  une 
maîtrise  incomparable.  11  rêve  perpétuellement  d'un 
orchestre  géant  et  de  masses  chorales  imposantes, 
seules  propres,  croit-il,  à  atteindre  à  l'effet  grandiose 
qu'il  peut  produire.  Pour  qui  désirerait  d'ailleurs  être 
exactement  renseigné  sur  l'orchestration  des  œuvres 
de  Berlioz,  il  est  nécessaire  de  lire  son  grand  Traité, 
qui  n'a  rien  moins  que  l'allure  d'un  ouvrage  didac- 
tique, mais  où  la  technique,  le  lyrisme  et  la  littéra- 
ture se  mêlent  étrangement.  Ajoutons  que  l'exécution 
de  la  musique  de  Berlioz  exige  du  chef  d'orchestre 
qui  y  préside  un  tact,  une  expérience  de  cette  instru- 
mentation vétilleuse  et  perfide  qui  ne  s'acquiert  que 
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par  une  loqgue  pratique.  Elle  ne  «  sonne  »  pas  natu- 
rellement comme  les  œuvres  classiques.  Il  faut  con- 
naître le  secret  de  cet  équilibre  harmonieux,  et  c'est 
là  le  fruit  d'un  constant  amour  et  d'une  longue  pa- 
tience. 

Quelle  que  soit  l'originalité  de  Berlioz,  il  est  cons- 
tant qu'il  a  subi  un  certain  nombre  d'influences, 
parmi  lesquelles  les  plus  sensibles  sont  celles  de  Bee- 
thoven, de  Weber,  de  Gluck,  de  Méhul  et  de  Lesueur, 
son  maître. 

C'est  l'école  française  qui  lui  a  laissé  la  première 
son  empreinte.  A  son  arrivée  à  Paris,  Berlioz,  qui  a 
été  sevré  de  musique  pendant  sa  jeunesse,  fréquente 
assidûment  l'opéra  et  suit  le  cours  de  Lesueur  au 
Conservatoire.  Rappelons  en  quelques  mots  les  ori- 
gines et  les  tendances  de  Lesueur,  qui  a  fait  d'ail- 
leurs l'objet  d'une  notice  spéciale,  dans  le  chapitre 
concernant  la  période  révolutionnaire.  Né  en  1760, 
Lesueur  est  attaché  pendant  son  enfance  à  une  des 
nombreuses  maîtrises  qui  étaient  en  fonctions  à  celte 
époque.  A  l'âge  de  vingt-cinq  ans  il  est  nommé 
maître  de  chapelle  à  Notre-Dame,  organise  des  con- 
certs spirituels  où  Marie-Antoinette  apparaît  quel- 
quefois. 11  compose  pour  chaque  fête  religieuse  un 
Oratorio  propre  et  explique  en  une  sorte  de  titre- 
préface  ses  intentions,  sans  se  douter  peut-être  qu'il 
fait  de  la  musique  à  programme.  Obligé  de  quitter 
Notre-Dame^  où  ses  concerts  causent  du  scandale,  il 
travaille  à  un  drame  révolutionnaire  et  à  plusieurs 
opéras,  puis  il  écrit  ses  Mémoires,  où  il  se  justifie 
contre  les  calomnies  de  ses  ennemis.  Sous  l'Empire 
il  obtient  la  place  de  maître  de  chapelle  aux  Tuileries. 
Son  opéra  les  Bardes  est  représenté  avec  succès.  Il  se 
voit  nommé  professeur  au  Conservatoire  et  membre 
de  l'Institut.  Mais,  si  l'on  peut  dire,  ses  œuvres  musi- 
cales comptent  peu  à  côté  de  ses  ouvrages  théoriques, 
qui  forment  la  matière  de  près  de  quatre-vingts  volu- 
mes. 11  se  montre  partisan  de  la  plus  entière  liberté 
dans  le  développement  du  tempérament  musical 
des  élèves.  Le  professeur  se  bornera  à  indiquer  à  son 
disciple  quelques  ouvrages  que  celui-ci  s'assimilera 
plus  tard.  C'est  ainsi  que,  sans  encombrer  son  ensei- 
gnement de  préceptes  pédantesques,  il  initiera  Berlioz 
au  culte  de  Gluck  ;  il  développera  en  lui  le  goût  de 
la  musique  descriptive,  de  la  vérité  dans  l'expression, 
le  mépris  des  ornements  inutiles  et  de  pure  virtuosité. 
Lesueur  a  des  idées  erronées  sur  la  musique  des 
anciens,  mais  il  met  Berlioz  en  contact  avec  elle,  et 
cette  fréquentation  ne  sera  pas  stérile.  L'utilisation 
des  mélodies  populaires,  qui  est  la  pensée  la  plus 
chère  de  l'école  musicale  contemporaine,  compte 
parmi  les  thèmes  que  Lesueur  a  développés  avec 
complaisance,  et  il  n'est  pas  très  loin  de  faire  la  théo- 
rie du  leitmotiv.  Tel  qu'il  était,  Lesueur  devenait, 
comme  on  l'a  dit,  pour  Berlioz  un  maître  «  provi- 
dentiel »  dont  le  jeune  homme  n'oubliera  pas  les 
conseils  et  subira  longtemps  l'ascendant. 

Ce  que  Berlioz  doit  à  Gluck,  on  le  devine  aisément. 
C'est  le  souci  de  la  vérité  dans  l'expression  drama- 
tique. De  Beethoven  il  aime  l'indépendance  farouche, 
la  force  volontaire.  Roméo  n'eût  peut-être  pas  vu  le 
jour  sans  la  neuvième  symphonie.  Chez  Weber  enfin 
il  admire  le  pittoresque  instrumental,  le  coloris 
éblouissant.  Les  épisodes  fantastiques  du  Freischùtz 
le  ravissent. 

Nous  ne  pensons  pas  qu'il  faille  croire  entièrement 
Berlioz  quand  il  affirme  dans  ses  Mémoires  qu'il  est 
devenu  critique  malgré  lui  et  par  une  sorte  de  «  fata- 
lité )>.  La  presse  ne  lui  fut  pas  inutile.  Peut-être  tou- 
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tefois  lui  prit-elle  le  meilleur  de  son  temps.  Berlioz  n'a 
pas  écrit  moins  de  six  ou  sept  cents  feuilletons  dans  le 
Corsaire,  le  Correspondant,  VEurope  littéraire,  le  Réno- 
vateur, la  Gazette  musicale  et  surtout  dans  les  Débats. 
Sa  correspondance  était  considérable.  Outre  la  corres- 
pondance inédite  et  les  lettres  intimes  (M.  Tiersot  a 
publié  récemment  quelques  lettres  dites  des  années 
romantiques),  ont  paru  successivement  ses  lettres  à 
Liszt,  à  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein,  à  Gounet, 
à  M"*«  Fornier. 

En  dehors  de  son  Traité  d'orchestration,  il  a  écrit 
ses  Mémoires,  les  Soirées  de  Vorehestre,  les  Grotesques 
de  la  musique,  A  travers  chants.  Il  a  écrit  également 
l'argument  de  la  Symphonie  fantastique,  les  livrets  de 
Lélio,  de  Béatrice  et  Bénédict,  des  Troyens,  et  en  partie 
celui  de  la  Damnation.  Berlioz  se  montre  dans  ses 
feuilletons  et  dans  ses  lettres  un  écrivain  incompa- 
rable, un  conteur  exquis,  verveux,  spirituel,  incisif, 
un  polémiste  redoutable.  Ses  lettres  nous  le  livrent 
tout  entier,  enthousiaste,  amer,  ironique,  sincère 
avant  tout,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'il  faille  cher- 
cher à  ses  œuvres  un  commentaire  plus  éloquent 
et  plus  signiQcatif^ 

11  importe  de  mentionner  à  part  ses  analyses  des 
symphonies  de  Beethoven,  qui  sont  d'admirables 
monuments  de  critique  musicale.  Si  les  remarques 
techniques  tiennent  peut-être  une  place  un  peu  trop 
importante  là  où  l'on  eût  souhaité  que  l'auteur  cher- 
chât principalement  à  mettre  en  lumière  l'idée 
beethovenienae ,  l'admiration  sincère  et  l'émotion 
qui  les  a  inspirées  kur  donnent  une  éloquence  singu- 
lièrement forte  et  comMwùcftlÂve.  Il  faut  lire  Berlioz 
après  avoir  entendu  Beethoven. 

On  sait  quels  dissentiments  ont  séparé  tarlte  et 
Wagner,  dissentiments  qu'il  faut,  il  est  vrai,  împo^ 
ter  en  grande  partie  à  des  causes  étrangères  à  l'art. 
Berlioz  aigri,  déçu,  pardonne  difficilement  à  Tann/iâti- 
ser  d'avoir  supplanté  les  Troyens.  On  n'en  demeure 
pas  moins  stupéfait,  lorsqu'on  rencontre  dans  sa 
correspondance  celte  lettre  à  M"«  Massart  où  il  narre 
la  première  représentation  de  Tannhàmer  dans  des 
termes  que  Scudo  n'eût  pas  désavoués.  M.  Saint- 
Saôns  a  montré,  en  une  page  lumineuse,  tout  ce  qui 
sépare  le  système  musical  de  Berlioz  du  système 
wagnérien,  que  le  vulgaire  confond  assez  volontiers. 
L'écriture  de  la  Damnation  et  celle  de  Tristan  n'ont 
pas  le  moindre  rapport.  S'il  y  a  eu  entre  Berlioz  et 
Wagner  l'une  de  ces  antipathies,  assez  communes 
entre  deux  génies  qui  ne  peuvent  se  pénétrer  et  se 
comprendre,  précisément  parce  qu'ils  ont  leur  indi- 
vidualité propre  et  singulière  (tels  Weber  et  Beetho- 
ven, notamment  à  propos  de  la  Symphonie  en  la),  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  que  Berlioz  peut  être  con- 
sidéré à  certains  égards  comme  le  précurseur  de 
Wagner  par  la  transformation  qu'il  a  fait  subir  au 
vieil  opéra,  par  cette  sorte  d'intuition  de  la  mélodie 
continue  dont  ses  ouvrages  offrent  de  remarquables 
exemples,  par  cette  obsession  de  l'idée  fixe  qui 
deviendra  le  leitmotiv  avec  ses  modifications  orga- 
niques et  la  multiplicité  de  ses  aspects.  Et  l'on  ne 
peut  s'empêcher  de  découvrir  un  sens  profond  à  la 
dédicace  inscrite  par  Wagner  sur  la  partition  d'or- 
chestre de  Tristan  qu'il  envoyait  à  Berlioz  :  «  Au  grand 
et  cher  auteur  de  Roméo  et  Juliette,  l'auteur  recon- 
naissant de  Tristan  et  Ysolde  ». 


1.  Ernst  (Alfred),  né  à  Périgueux  le  9  avril  1860,  mort  à  Parts  le 
^5  mai  1898.  Musicographe  distingué,  qui  a  enrichi  principalement 
l'exégèse  wagnèrienne.  Ses  principaux  ouvrages  sont  :  l'Œuvre  dra- 
matique  d'Hector  Berlioz  {l^S*)t  Richard  Wagner  et  le  Drame  con- 


Essayons  de  caractériser  en  une  courte  analyse 
quelques-unes  des  principales  œuvres  de  Berlioz. 
Benvenuto  Cellini,  dont  la  première  représentation 
eut  lieu  le  30  septembre  1831,  est,  dans  son  ensemble, 
inférieur  à  ses  autres  partitions.  Mais  il  contient  des 
pages  de  premier  ordre,  et  en  particulier  l'ouverture, 
que  les  Allemands  eux-mêmes  tiennent  pour  un  pur 
chef-d'œuvre.  Il  convient  de  citer  au  premier  acte  le 
Larghetto  de  Thérésa,  au  second  acte  la  romance  de 
Cellini,  que  Berlioz,  en  l'attribuant  à  Schubert,  fit 
applaudir  par  ceux  qui  avaient  sifflé  son  opéra,  puis 
le  finale,  d'une  intensité  de  vie  et  de  mouvement 
incomparable.  Benvenuto  Cellini  n'est  pas  exempt  de 
cet  italianisme  que  Berlioz  répudiait  véhémente- 
ment. Mais  les  traces,  à  la  vérité,  en  sont  rares.  Roméo 
et  Juliette,  exécuté  pour  la  première  fois  le  24  novem- 
bre 1839,  enferme  la  plus  pure  essence  de  son  génie. 
La  symphonie  est,  dans  son  esprit,  inûniment  plus 
apte  qu'on  ne  pense  à  exprimer  des  sentiments  net- 
tement déterminés  et  à  caractériser  certaines  situa- 
tions. Peu  importe  qu'il  ait  poussé  trop  loin  ce  sys- 
tème, si  l'œuvre  est  sans  contredit  admirable.  Après 
une  introduction  où  Ton  voit  lutter  les  Gapulet  con- 
tre les  Moniaigu  jusqu'à  ce  que  le  prince  inter- 
vienne (et  ici  on  remarquera  le  récitatif  instrumental 
déclamé  par  un  trombone),  le  chœur  explique  Tac^ 
tion  au  cours  d'un  prologue  où  le  thème  de  la  fête  et 
le  thème  de  la  scène  d'amour  font  leur  apparition. 
Le  scherzetto  de  la  reine  Mab,  justement  célèbre  et 
qui  émut  certains  critiques  réfractaires  à  l'orches- 
tration de  Berlioz,  symbolise  le  sommeil  de  Roméo. 
Mais  ce  qu'il  importe  de  signaler  par-dessus  tout, 
c'est  l'immortelle  scène  d'amour,  ce  duo  de  la  fiùle 
et  du  cor  anglais,  cet  enivrement  de  la  symphonie 
«à  toutes  les  joies,  toutes  les  fièvres  de  la  passion 
palpilMA  «it  frémissent.  Et  c'est  ici  que  l'on  sent 
combien  la  fmnàià  précise,  étriquée,  formulaire, 
serait  impuissante  à  iiiinirri  l'extase  de  Roméo  et 
Juliette,  avec  tout  ce  qn7t  ]r  a  «r  eUe  de  mystérieux, 
d'éternel  et  de  divin.  La  scène  êm  iHiérailles  de 
Juliette,  la  scène  du  tombeau,  le  finaUe  «è  It  père 
Laurence  révèle  aux  Montaigu  et  aux  Gapulet  I»  hmé^ 
riage  clandestin  de  Juliette,  sont  des  pages  d'une 
grandeur  et  d'une  majesté  admirables,  et  c'est  jus- 
tement que  M.  Ernst'  a  pu  appeler  l'air  du  père 
Laurence  :  «  Pauvre  enfant  que  je  pleure,  »  et  le  ser- 
ment de  réconciliation  des  maisons  ennemies  sur  le 
Crucifix,  «  une  phrase  sublime,  une  mélodie  où  toute 
l'ampleur  de  la  déclamation  musicale  se  joint  à 
l'indescriptible  puissance  de  l'orchestre.  » 

Nous  avons  indiqué,  en  passant,  la  genèse  de  la 
Damnation  de  Faust,  l'œuvre  de  Berlioz  la  plus  popu- 
laire aujourd'hui.  Berlioz  a  été  séduit  dans  le  poème 
de  Gœthe,  moins  par  la  philosophie  ou  le  mysticisme 
que  par  l'élément  pittoresque  et  fantastique,  et  il  en 
a  rendu  les  multiples  aspects.  Le  thème  de  Faust  qui 
prélude  à  la  première  partie  est  à  la  fois  descriptif 
et  psychologique.  La  mélodie  lente  et  grave  exposée 
d'abord  par  les  violoncelles  pendant  que  Faust  songe 
douloureusement  dans  son  cabinet  de  travail,  est 
d'une  expression  dramatique  profondément  émou- 
vante. Le  récitatif  a  Mes  larmes  ont  coulé,  le  ciel  m'a 
reconquis  y>,  ne  lui  cède  en  rien.  A  peine  est-il  besoin 
de  signaler  l'épisode  fameux  de  la  taverne  d'Auer- 
bach,  le  réalisme  boufiPon  de  la  chanson  du  rat,  la 


temporain  (1887),  l'Art  de  Jiiehard  Wagner,  Etude  iur  Tannhéuser, 
puis  la  traduction  en  prose  rythmée  des  Atattres  chanteurs  de  Nuremr 
berg  et  de  V Anneau  du  Niebelung,  U  a  rédigé  la  chrootqae  miiaiail« 
de  U  Revtte  encyclopédique. 
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^igue  sur  le  thème  de  la  chanson  de  Brander,  et  la 
chanson  de  la  puce,  la  phrase  célèbre  murmurée  par 
Méphîsto,  «  Voici  des  lioses  »,  soutenue,  pianissimo, 
par  les  cuiyres,  Texquise  valse  lente  du  Ballet  des  syl- 
phes, musique  aérienne  et  quasiment  irréelle!  Remar- 
quons la  superposition  des  deux  thèmes  des  étudiants 
et  des  soldats  dont  Faust  suit  le  cortège,  travail  cou- 
trapuntique  dont  Berlioz  n'est  pas  coutumier.  La  troi- 
sième et  la  quatrième  partie  de  la  Damnation  renfer- 
ment des  pages  immértelles  qui  chantent  dans  toutes 
les  mémoires,  toute  la  scène  où  Faust  erre  dans  la 
chambre  de  Marguerite,  la  mélancolie  de  la  jeune 
fille  qu'un  noir  pressentiment  agile,  la  gothique  bal- 
lade du  roi  de  Thulé,  révocation  des  follets,  dont 
Torchestration  subtile,  légère,  cristalline,  rappelle  le 
scherzo  de  la  reine  Mab;  la  sérénade  de  Méphisto,  et 
le  magnifique  duo  Ange  adoré,  où  vibre  Fardente  pas- 
sion qui  animait  la  scène  d'amour  de  Roméo. 

Signalons  dans  la  quatrième  partie  l'air  de  Margue- 
rite :  M  D'amour  Vard^nte  flamme  »,  l'invocation  à  la 
nature  en  ut  dièse  mineur  et  sa  conclusion  curieuse 
en  mode  hypodorien,  enfin  la  course  à  l'abîme  où 
Berlioz  a  cru  pouvoir  employer,  sans  éviter  toutefois 
un  léger  ridicule,  la  langue  que  Swedenborg  prête 
aux  démons.  L'œuvre  s'achève  en  une  vision  céleste. 
Des  légions  d  anges  chantent  la  gloire  du  Très-Haut, 
soutenus  par  deux  groupes  de  harpes  sur  une  trame 
continue  des  cordes  et  des  bois.  Un  chœur  suave  de 
femmes  et  d'enfants  (deux  ou  trois  cents,  d'après  les 
indications  de  Berlioz)  soupire  et  murmure  pe^^den- 
dosi  K  comme  l'écho  lointain  des  infinies  béatitudes  », 
selon  l'expression  de  M.  Ernst. 

La  Damnation  de  Faust,  religieusement  exécutée 
chaque  année  à  Paris,  spécialement  aux  concerts 
Colonne,  n'a  pas  épuisé  la  curiosité  du  public,  et  elle 
a  rheureux  privilège  de  combler  la  vaste  salle  du 
Ghàtelet.  Elle  n'est  pas  moins  populaire  en  Allema- 
gne, où  des  chefs  d'orchestre  comme  M.  Mottl,  qui  a 
une  vive  admiration  pour  l'œuvre  de  Berlioz,  se  sont 
attachés  à  la  faire  connaître  et  aimer. 

V Enfance  du  Christ  remporta,  dès  son  apparition, 
un  succès  trèÀ  vif.  C'est  là  une  circonstance  unique 
dans  la  vie  de  Berlioz.  Elle  est  conçue  à  la  façon  des 
mystères,  avec  adjonction  d'un  récitant  qui  relie  les 
divers  épisodes  musicaux  en  commentant  pour  les 
spectateurs  les  événements  intermédiaires.  Elle  est 
empreinte  d'une  naïveté  non  dénuée  d'artifice,  il  est 
vrai,  et  d'un  archaïsme  légèrement  affecté.  Le  senti- 
ment religieux  s'y  affirme  néanmoins  avec  une  séré- 
nité et  une  candeur  véritables,  que  la  musique  reflète 
fidèlement.  Elle  plut  par  celte  simplicité  même,  par 
le  charme  qui  s'en  dégage,  aux  contemporains  de  Ber- 
lioz, qui  y  reconnaissent  malaisément  le  style  habi- 
tuel de  Fauteur.  La  marche  nocturne  de  la  première 
partie  est  d'un  effet  pittoresque.  Il  faut  remarquer 
dans  le  prélude  de  l'air  d'Hérode  l'emploi  du  mode 
phrygien.  Tout  ce  passage  est  d'aiHeurs  un  des  plus 
admirables  de  la  partition.  La  scène  de  la  crèche,  le 
chant  de  la  Vierge,  enveloppé  d'une  orchestration 
délicieuse,  est  un  chef-d'œuvre.  La  seconde  partie 
débute  par  une  fugue  instrumentale  en  fa  dièse  mi- 
neur sans  note  sensible.  L'épisode  de  la  fuite  en 
Egypte,  le  chœur  des  bergers,  le  Repos  de  la  sainte 
famille  ont  été  chantés  partout.  Ces  tableaux  sont 
traités  avec  un  tact,  une  mesure  parfaite,  sans  le 
moindre  excès.  Le  romantisme  échevelé  de  Berlioz 
sommeille.  Il  n'y  a  pas  non  plus  la  moindre  trace 
d'exagération,  le  moindre  «  effet  »  contestable  dans 
le  début  de  la  troisième  partie  qui  retrace  les  péré- 


grinations de  Joseph  à  la  recherche  d'un  abri  pour 
la  Vierge  et  pour  Jésus.  Le  trio  des  Ismaélites  (deux 
fiùtes  et  une  harpe)  est  aujourd'hui  célèbre.  Le  ténor 
conclut  la  trilogie  en  un  dernier  récit,  et  un  chœur 
a  capella  d'un  caractère  très  purement  religieux 
chante  la  miséricode  de  Dieu  et  l'humilité  des  créa- 
tures. 

Les  Troyefisse  subdivisent  en  deux  parties,  la  Pinse 
de  Troie  et  les  Troyens  à  Carthage.  Le  premier  acte  de 
la  Prise  de  Troie  est  rempli  par  les  lamentations  vaines 
de  Cassandre  et  un  duo  entre  la  jeune  fille  et  son 
fiancé  Chorèbe.  On  a  remarqué  que  Berlioz  y  avait 
introduit,  en  le  déformant  légèrement,  le  thème  fon- 
damental de  la  Symphonie  fantastique,  La  marche 
religieuse  du  second  acte,  chantée  par  le  peuple  et 
les  prêtres  et  étayée  sur  de  larges  accords  consonants, 
laisse  une  impression  saisissante  de  beauté  grandiose 
et  sévère.  Il  faut  admirer  également  sans  réserve  la 
sombre  introduction  du  troisième  acte  ainsi  que  la 
strophe  splendide  où  Cassandre  excite  le  courage 
des  Troyennes  et  les  adjure  de  mourir  plutôt  que 
de  tomber  entre  les  mains  des  Grecs. 

Le  livret  de  la  Prise  de  Troie  est  une  transcription 
fantaisiste  de  YEnéide,  Berlioz  a  créé  le  personnage 
de  Chorèbe  et  modifié  le  caractère  de  Cassandre  sen- 
siblement. Il  ne  lui  a  d'ailleurs  jamais  été  donné 
d'entendre  son  œuvre. 

Dans  les  Troyens  à  Carthage,  a,u  contraire,  il  s'est 
scrupuleusement  inspiré  de  Virgile.  Au  cours  du  pré- 
lude, qui  débute  par  un  lamento  expressif  destiné  à 
commémorer  la  prise  et  la  chute  de  Troie,  un  .rhap- 
sode s'avance  et  raconte  la  destruction  de  la  ville, 
puis  deux  chœurs  chantent  la  Marche  troyenne,  qui  est 
une  des  plus  remarquables  pages  de  la  partition.  Le 
premier  acte,  où  l'action  languit,  dès  le  début  tout  au 
moins,  contient  d'intéressants  épisodes  descriptifs.  U 
faut  en  détacher  le  récitatif  d'Ascagne,  dont  la  décla- 
mation est  d'une  justesse  et  d'une  vérité  frappantes. 
Le  second  acte  est  traité  symphoniquement.  H  s'ouvre 
par  une  pantomime  suivie  d'une  chasse  malencon- 
treusement interrompue  par  un  orage.  Enée  et  Didon 
se  réfugient  dans  une  grotte  jusqu'à  ce  que  la  tem- 
pête s'éloigne  et  que  le  calme  renaisse.  Les  airs  du 
ballet  du  troisième  acte  sont  d'une  séduction  et  d'une 
couleur  enchanteresses.  Nul  n'ignore  plus  le  récit  d'Ë- 
née,  le  quintette  qui  suit  et  le  célèbre  septuor  débu- 
tant par  la  phrase  «  Nuit  splendide  et  charmante  » 
qu'accompagne  le  bruit  lointain  de  la  mer  ondulante 
et  houleuse,  enfin  le  duo  de  Didon  et  d'Enée,  «  Nuit 
d'ivresse  et  d'extase  infinie,  »  tout  brûlant  de  passion. 
C'est  au  quatrième  acte  que  se  place  le  délicieux  et 
mélancolique  chant  du  matelot  Hylas,  écrit  dans  le 
mode  hypomixolydien.  Toute  la  scène  des  adieux 
d'Enée  à  Didon  est  d'une  beauté  incomparable,  et 
Finspiration  de  Berlioz  n'a  point  faibli  dans  le  pre- 
mier tableau  du  cinquième  acte,  si  puissamment  dra- 
matique, où  Jopas  annonce  à  l'infortunée  Didon  le 
départ  d'Enée  et  de  ses  compagnons.  Didon,  inca- 
pable de  vaincre  sa  douleur,  monte  sur  le  bûcher 
funèbre  qu'elle  a  fait  préparer,  et,  saisissant  l'épée 
d'Enée,  la  plonge  dans  son  sein  en  maudissant  la 
ville  future  que  Carthage  poursuivra  de  sa  haine. 

Arrêtons-nous  quelques  instants  sur  cette  Sympfio- 
nie  fantastique  qui  est  en  quelque  sorte  une  autobio- 
graphie de  Berlioz,  où  il  a  condensé  ses  espoirs,  ses 
souffrances,  où  toute  une  période  de  sa  Jeunesse 
revit  tumultueuse  et  passionnée,  et  qui  devient  peu  à 
peu  Fhistoire  de  son  amour  pour  Henriette  S mithson. 
Berlioz  avait  songé  de  bonne  heure  à  une  immense 
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composition  instrumentale  d'an  genre  nouveau, «au  i 
moyen  de  laquelle  il  tâcherait  d'impressionner  for- 
tement son  auditoire  ».  Il  avait  repris,  sans  savoir 
encore  quelle  forme  il  donnerait  à  son  ouvrage,  une 
mélodie  qu'il  avait  composée  sur  des  vers  de  VEsielle 
et  Némorin  de  Florian  en  Thonneur  d'Estelle  Dubouf. 
Peu  à  peu  son  idée  se  précise.  «  L'immense  composi- 
tion sera  l'eifusion  musicale  de  son  émotion,  de  se*s 
rêves  d'amour,  des  aspirations  secrètes  de  son  cœur. 
Henriette  Smithson,  pour  laquelle  sa  passion  s'est 
réveillée  plus  furieuse  que  jamais,  en  sera  l'inspira- 
trice, l'idée  fixe,  et,  lorsqu'il  apprend,  par  un  mot 
négligemment  échappé  à  quelque  passant,  que  son 
Ophélie  est  peut-être  indigne  du  culte  qu'il  lui  a  voué, 
il  imagine  ce  dénouement  fantastique,  infernal,  cette 
nuit  de  sabbat  où  l'idole  se  prostitue,  triviale,  ignoble, 
déchue.  Cette  marche  au  supplice,  qui  n'est,  comme 
M.  Boschot^  paraît  l'avoir  péremptoirement  démon- 
tré, que  la  marche  des  gardes  extraite  des  Francs 
Juges  et  augmentée  d'une  collette  afin  d'y  introduire 
ridée  fixe  de  sa  symphonie,  la  Fantastique,  que  Ber- 
lioz ne  cessera  point  de  revoir  et  de  corriger,  est  ter- 
minée dès  le  printemps  de  1830. 

Voici  le  commentaire  qui  accompagnait  le  pro- 
gramme de  la  première  audition,  le  30  mai  de  la 
même  année  :  «  Épisode  de  la  vie  d'un  artiste.  — 
Symphonie  fantastique  en  cinq  parties,  par  M.  Hec- 
tor Berlioz.  Le  compositeur  a  eu  pour  but  de  déve- 
lopper, dans  ce  qu'elles  ont  de  musical,  différentes 
situations  de  la  vie  d'un  artiste.  Le  plan  du  drame 
instrumental,  privé  du  secours  de  la  parole,  a  be- 
soin d'être  exposé  d'avance.  Le  programme  suivant 
doit  donc  être  considéré  comme  le  texte  parlé  d'un 
opéra,  servant  à  amener  des  morceaux  de  musique 
dont  il  motive  le  caractère  et  l'expression  :  «  Rêve- 
«  RIES,  EXISTENCE  PASSIONNÉE.  Première  partie.  L'auteur 
«  suppose  qu'un  jeune  musicien,  affecté  de  cette  mala- 
«  die  morale  qu'un  écrivain  appelle  le  vague  des  pas- 
«  sions,  voit  pour  la  première  fois  une  femme  qui  réu- 
u  nit  tous  les  charmes  de  l'être  idéal  que  rêvait  son 
((  imagination  et  en  devient  éperdument  amoureux. 
«  Par  une  singulière  bizarrerie,  l'image  chère  ne  se 
«  représente  jamais  à  l'esprit  de  l'artiste  que  liée  aune 
«  pensée  musicale  dans  laquelle  il  trouve  un  certain 
«  caractère  passionné,  mais  noble  et  timide,  comme 
«  celui  qu'il  prête  à  l'objet  aimé.  Ce  reflet  mélanco- 
«  lique  avec  son  modèle  le  poursuivent  sans  cesse 
((  comme  une  double  idée  fixe.  Telle  est  la  raison  de 
«  l'apparition  constante,  dans  tous  les  morceaux  de  la 
u  symphonie,  de  la  mélodie  qui  commence  le  premier 
((  allegro.  Le  passage  de  cet  état  de  rêverie  mélancoli- 
«  que  interrompue  par  quelques  accès  de  joie  sans 
«  sujet,  à  celui  d'une  passion  délirante,  avec  ses  mou- 
«  vements  de  fureur,  de  jalousie,  ses  retours  de  ten- 
te dresse,  ses  larmes,  ses  consolations  religieuses,  est 
«  le  sujet  du  premier  morceau.  —  Un  bal.  Deuonème 
V  parité.  L'artiste  est  placé  dans  les  circonstances  de 
«  la  vie  les  plus  diverses;  au  milieu  du  tumulte  d'une 
«  fête,  dans  la  paisible  contemplation  des  beautés  de 
«  la  nature;  mais  partout,  à  la  ville,  aux  champs,  Ti- 
«  mage  chérie  vient  se  présenter  à  lui  et  jeter  le  trouble 
u  dans  son  âme.  —  Scène  aux  champs.  Troisième  partie. 
«  Se  trouvant  un  soir  à  la  campagne,  il  entend  au  loin 
<(  deux  pâtres  qui  dialoguent  un  ranz  des  vaches  ;  ce 
i<  duo  pastoral,  le  lieu  de  la  scène,  le  léger  bruissement 
«  des  arbres  doucement  agités  par  le  vent,  quelques 


1.  Adolphe  BoBchot,  la  Jeunesse  d'un  romantique. 

1'.  Phrase  ajoutée  au  programme  lors  du  concert  du  S  décembre  1830. 


(c  motifs  d'espérance  qu'il  a  conçus  depuis  peu,  tout 
((  concourt  à  rendre  à  son  cœur  un  calme  inaccoutumé 
<<  et  à  donner  à  ses  idées  une  couleur  plus  riante.  I 
«  réfléchit  sur  son  isolement;  il  espère  n'être  bientôt 
«(plus  seul...  Mais  si  elle  le  trompait!  Ce  mélange 
«  d'espoir  et  de  crainte,  ces  idées  de  bonheur,  trou- 
ât blées  par  quelques  noirs  pressentiments,  forment  le 
«  sujet  de  Vadagio.  A  la  fin,  l'un  des  pâtres  reprend  le 
«  ranz  des  vaches;  l'autre  ne  répond  plus...  Bruit  éloi- 
«gné  du  tonnerre...  Solitude...  Silence*.  —  Marche 
*<  au  supplice.  Quatrième  partie.  Ayant  acquis  la  certi- 
«  tude  que  non  seulement  celle  qu'il  adore  ne  répond 
«  pas  à  son  amour,  mais  qu'elle  est  incapable  de  le 
«  comprendre,  que  de  plus  elle  en  est  indigne',  l'ar- 
«  tiste  s'empoisonne  avec  de  l'opium.  La  dose  du 
M  narcotique,  trop  faible  pour  lui  donner  la  mort,  le 
((  plonge  dans  un  sommeil  accompagné  des  plus  hor- 
«  ribles  visions.  11  rêve  qu'il  a  tué  celte  qu'il  aimait, 
«  qu'il  est  condamné,  conduit  au  supplice,  et  qu'il 
«  assiste  â  sa  propre  exécution.  Le  cortège  s'avance 
«  au  son  d'une  marche  bruyante,  tantôt  sombre  et 
«  farouche,  tantôt  brillante  et  solennelle,  dans  laquelle 
M  un  bruit  sourd  de  pas  graves  succède  sans  transi- 
«  tion  aux  éclats  les  plus  bruyants.  A  la  fin  de  la  mar- 
«  che,  les  quatre  premières  mesures  de  Vidée  fixe 
u  reparaissent  comme  une  dernière  pensée  d'amour 
«  interrompue  par  le  coup  fatal.  —  Songe  d'une  Norr 
«  DE  SABBAT.  Cinquième  partie.  Il  se  voit  au  sabbat,  au 
«  milieu  d'une  troupe  affreuse  d'ombres,  de  sorciers, 
«  de  monstres  de  toute  espèce  réunis  pour  ses  funé- 
«  railles.  Bruits  étranges,  gémissements,  éclats  de 
«  rire,  cris  lointains  auxquels  d'autres  cris  semblent 
«  répondre.  La  mélodie  aimée  parait  encore,  mais  elle 
(<  a  perdu  son  caractère  de  noblesse  et  de  timidité;  ce 
«  n'est  plus  qu'un  air  de  danse  ignoble,  trivial  et  gro- 
u  tesque;  c'est  elle  qui  vient  au  sabbat...  rugissement 
«  de  joie  à  son  arrivée...  elle  se  mêle  à  l'orgie  diabo- 
(c  lique...  cérémonie  funèbre  [parodie  burlesque  du 
«  Dies  irœ,  ronde  du  sabbat,  ronde  du  sabbat  et  Dies 
«  irae,  ensemble].  » 

Le  concert  dut  être  remis  d'ailleurs,  et  Miss  Smith- 
son,  qui  se  trouvait  pourtant  k  Pans,  n'entendit 
point  l'œuvre  vengeresse.  Il  est  malaisé  d'imaginer 
avec  quelle  richesse  d'imagination,  avec  quelle  puis- 
sance de  coloris,  avec  quelle  fougue  Berlioz  a  traité 
ces  tableaux  sonores,  u  La  Fantastique,  dit  M.  Bos- 
chot^  est  trop  sincère  pour  n'avoir  rien  d'une  huma- 
nité plus  générale.  Si  la  mode  n'est  plus  de  rêver 
qu'on  tue  celle  qu'on  aime,  puis  qu'on  assiste  soi- 
même  à  son  propre  supplice  et  qu'on  voit  son  âme 
sortir  de  la  tombe  pour  danser  un  sabbat  au  son 
du  Dies  irœ,  du  moins  peut-on  encore  admirer  avec 
quelle  imagination,  quel  brillant,  quel  brio,  un 
apprenti  musicien  de  vingt-six  ans,  tirant  presque 
toute  son  habileté  de  son  propre  fonds  et  n'utilisant 
presque  aucune  recette  de  ses  professeurs  ou  de  ses 
devanciers,  brossait  ces  amusants  et  fantasques 
décors.  Et  dans  les  autres  parties,  quelle  poésie  déli- 
cieuse! Rêveries,  accès  de  la  passion  dans  un  cœur 
adolescent;  frémissements,  angoisse,  extase  yolup- 
tueuse  à  voir  passer  la  femme  élue  dans  le  tourbil- 
lon d'une  fête...  Tout  cela  est  peint  avec  la  jolie  tou- 
che fraîche,  un  peu  timide  encore,  mais  si  sincère, 
d'un  génie  qui  se  découvre  à  lui-même  dans  son  pro- 
pre essai,  dans  sa  première  grande  œuvre.  Et  aussi 

3.  Phrase  modifiée  ainsi  :  «  Ayant  acquis  la  certitude  que  son  amour 
est  méconnu,  l'arlistc...  >  (Décembre  1810.) 

CousuUer  à  ce  sujet  le  remarquable  ouvrage  de  S.-G.  Prodbomme, 
Hector  Berlioz. 
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quelle  ingéniosité,  quelle  sûreté  dans  les  etTets»  quelle 
adresse  à  échantillonner  les  couleurs,  à  les  varier,  à 
les  opposer,  aies  faire  jouer  par  des  contrastes  inat- 
tendus, piquants,  par  des  rappels,  par  des  rehauts, 
par  des  chocs  qui  font  comme  des  effets  de  sur- 
prise et  qui  charment,  qui  séduisent  llmagination 
de  Fauditeurl  » 

On  lira  avec  curiosité  l'analyse  que  Schumann  a 
faite  de  la  Fantastique  et  où,  malgré  loute  l'antipa- 
thie qu^il  ressent  instinctivement  pour  l'art  étrange 
et  parfois  même  si  monstrueux  de  Berlioz,  qu'il 
nomme  un  «  aventurier  de  la  musique  »,  il  laisse 


percer  une  admiration  inquiète  et  comme  nerveuse 
pour  l'auteur  de  cet  ouvrage  unique,  de  cette  féerie 
sonore  dont  les  auditeurs,  «  amusés,  séduits,  char- 
més, irrités  parfois,  mais  toujours  entraînés,  laissent 
errer  leur  rêve  parmi  les  évocations  de  Tenchan- 
teur  »  ! 

Tel  est  ce  génie  fécond,  vigoureux  et  irrésistible- 
ment attachant,  qui  demeurera  l'un  des  créateurs 
les  plus  spontanés  dont  l'histoire  de  Tart  nous  offre 
l'exemple,  et  en  qui  l'universelle  admiration  a  salué 
l'une  des  gloires  les  plus  pures  de  la  musique  fran- 
çaise. 

VicToa  DEBAY,  Paul  LOCARD,  1914. 
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AMBROISE  THOMAS  (1811-1806) 

C'est  par  Ambroise  Thomas  qu'il  convient  de  com* 
mencer  Tétude  de  la  période  contemporaine  de  notre 
histoire  musicale.  Assurément  il  ne  fut  ni  Wagner  ni 
Verdi  y  mais,  comme  Wagner  et  comme  Verdi»  toutes 
proportions  gardées,  il  a  rempli  un  demi-siècle.  Et 
sa  production  a  été  non  seulement  considérable,  mais 
éclectique  «et  variée. 

Le  13  mai  1894,  TOpéra-Gomique  célébrait  la  mil- 
lième de  Mignon  devant  les  représentants  du  Tout- 
Paris  politique,  littéraire,  musical  et  mondain.  La 
soirée  n'était  qu'une  longue  ovation  de  nature  à 
réjouir  les  admirateurs  du  doyen  de  la  musique 
française.  Quant  au  programme,  il  était  assez  bien 
compris,  sauf  une  lacune  dont  nous  parlerons  tout  à 
l'heure. 

La  première  partie  débutait  par  l'ouverture  de 
Raymond  ou  le  Portrait  de  la  Reine,  un  opéra-comique 
qui  date  de  1851  et  qui  fut  replongé,  après  trente- 
qualre  représentations,  dans  la  nuit  éternelle  par  la 
faute  du  livret  de  Rosier  et  de  Leuven,  romanesque 
et  même  fantasmagorique  adaptation  de  la  légende 
du  Masque  de  fer.  Venaient  ensuite  le  chœur  des 
gardes  du  Songe  d'une  nuit  d*été,  dont  la  carrière  a 
été  infiniment  plus  brillante,  car  l'œuvre  n'a  pas 
compté  moins  de  deux  cent  vingt-sept  représentations, 
de  1850  à  1886;  la  cavatine  de  Raymond;  la  gavotte 
de  Mignon;  les  couplets  de  Mercure,  la  perle  de 
Psyché,  ainsi  que  la  romance  et  le  chœur  des  Nym- 
phes. Deuxième  partie  :  la  scène  et  le  duo  du  Songe 
d*une  nuit  d'été.  Troisième  partie  :  fragments  de 
Mignon,  Quatrième  partie  :  la  scène  de  la  folie  et  le 
ballet  d'Hamlet. 

Au  demeurant,  une  notation  assez  étroite  des  phases 
principales  de  la  carrière  du  compositeur.  Mais  ce 
programme  avait  un  caractère  historique  plutôt  que 
critique,  comme  il  arrive  toujours  en  pareille  cir- 
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constance.  Pour  la  postérité  d'aujourd'hui  comme 
pour  le  grand  public  d'hier  l'œuvre  d'Ambroise  Tho- 
mas, dégagée  des  demi-succès  et  des  tentatives  incom^ 
plètes,  comprend  trois  œuvres  maîtresses  :  Mignon, 
Hamlet  et  le  Caid, 

«  Mignon  fut  donnée  à  l'Opéra-Gomique  pour  la  pre- 
mière fois  le  19  novembre  1866;  six  mois  plus  tard, 
cet  ouvrage  atteignait  sa  centième  représentation,  et 
depuis  il  n'a  pour  ainsi  dire  Jamais  quitté  l'affiche. 
C'est  donc,  avec  la  Dame  blanche  et  le  Pré  aux  Clercs, 
le  plus  grand  succès  que  l'Opéra-Gomique  ait  ren- 
contréé  »  Ainsi  parlait,  vers  le  milieu  de  la  période 
ascendante  de  la  gloire  d'Ambroise  Thomas,  un  cri- 
tique qui,  sans  être  des  plus  bienveillants,  se  montrait 
pourtant  impartial.  A  vrai  dire,  cette  première  de 
Mignon  fut  une  révélation.  En  vain  Ambroise  Tho- 
mas avait-il  donné,  avec  le  Songe  d'une  nuit  d'été, 
de  l'Auber  de  la  meilleure  n^arque,  teinté  de  Weber, 
multiplié  les  tentatives  intéressantes  en  faisant  repré- 
senter, de  1851  à  1860,  six  œuvres  dont  aucune  ne 
devait  se  maintenir  au  répertoire  :  Raymond,  la  Ta- 
neUi,  le  Cœur  de  Célimène,  Psyché,  le  Carnaval  de 
Venise,  le  Roman  d^Elvire,  Depuis  six  ans,  il  restait 
sous  sa  tente,  loin  des  batailles  théâtrales,  peut-être 
inquiet,  certainement  attristé,  à  cette  époque  cri- 
tique où  tout  musicien  se  demande  s'il  laissera  la 
mémoire  d'un  professeur  estimable  ou  celle  d'un 
compositeur  éminent,  quand  Mignon  vint  le  sortir  de 
la  pénombre. 

Les  réserves  de  la  critique  d'antan  n'ont  plus  qu'un 
intérêt  rétrospectif  devant  ce  triomphal  fait  accompli, 
l'immense  popularité  de  Mignon,  Qui  n'a  soupiré  le 
presque  trop  célèbre  «  Gonnais-tu  le  pays  où  fleurit 
l'oranger,  »  et  encore  «  Légères  hirondelles,  oiseaux 
bénis  de  Dieu,  »  et  tant  d'autres  motifs  tombés  pour 
ainsi  dire  dans  le  domaine  de  l'admiration  publique? 
Si  tout  n'y  est  pas  or  pur,  tout  en  est  monnaie  cou- 
rante. 
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Mignon  avait  affirmé  lamaltrise  d*Ambroise  Thomas 
en  tant  qu'opérateur-comique.  Hamlet  fut  sa  grande 
partition  d*opéra,  la  seule  qui  doive  survivre.  Non 
que  les  librettistes  aient  fourni  au  compositeur  une 
excellente  plate-forme.  Ils  ont  fait  du  drame  de  Sha- 
kespeare uue  pièce  à  tiroirs,  un  cadre  spécial  destiné 
à  mettre  en  valeur  telle  ou  telle  cantatrice,  hier  la 
Nilson  ou  M»"  Devriès,  demain  quelque  virtuose 
exceptionnelle  dont  Tindividualité  pourra  s*accom- 
moder  des  grâces  caractéristiques  du  rôle  d'Ophélie. 
La  blonde  Danoise,  fllie  de  Polonius,  et  son  idylle 
avec  Hamlet,  c'est  tout  l'opéra  d'Ambroise  Thomas 
(en  faisant  exception  pour  le  tableau  de  TEsplanade, 
qui  a  vraiment  une  allure  grandiose).  Mais  ce  rdle 
d'Ophélie  est  traité  avec  tant  d'ampleur  lyrique,  tant 
de  variété,  tant  de  souplesse,  une  telle  habileté  de 
procédé!  ^ 

Quand  Hamlet  fut  donné  pour  la  première  fois  à 
rOpéra  de  la  rue  Le  Peletier,  le  9  mars  1868,  avec 
Faure  et  Christine  Nilson,  tous  les  motifs  d*Ophélie 
furent  acclamés,  depuis  la  scène  du  jardin  jusqu'au 
tableau  de  la  mort,  qui  rappelle  par  tant  de  points 
l'agonie  de  Sélika  dans  V Africaine,  —  même  accom- 
pagnement de  voix  surnaturelles  et  symphonie  de 
harpes  à  la  cantonade,  —  mais  qui  garde  une  valeur 
si  personnelle  et  qui  a  fait  verser  tant  de  larmes. 

A  quelque  rang  que  l'avenir  classe  Ambroise  Tho- 
mas, —  nos  petits*neveux  se  dispenseront  peut-être 
de  décerner  des  places  et  se  borneront  à  honorer 
d'un  égal  hommage  Gounod,  Thomas,  Reyer,  Saint- 
Saëns,  Massenet,  les  chefs  incontestés  de  cette  cou- 
rageuse école  nationale  qui  a  su  vivre,  s'affirmer, 
garder  son  originalité  au  milieu  des  querelles  de 
parti,  pendant  la  période  la  plus  troublée  de  l'his- 
toire dramatico-lyrique ,  —  Mignon  et  Ophélie  assu- 
rent au  compositeur  disparu  cette  forte  moyenne  de 
survie  qu'on  appelle  vulgairement  l'immortalité.  Reste 
une  autre  région  musicale  où  Tintluence  d' Ambroise 
Thomas  sera  durable,  région  tempérée,  u  coteaux 
modérés  o,  comme  disait  Sainte-Beuve  :  le  domaine 
de  l'opérette. 

Celui  qu'on  a  appelé  un  «  Verdi  solennel  »,  le  som- 
bre et    toujours  concentré   Ambroise  Thomas  des 
vingt-cinq  dernières  années,  le  promeneur  solitaire 
qui  semblait  toujours  penser  à  la  mort  (il  y  pensait 
si  bien  qu'il  avait  acheté  une  lie  sur  la  côte  bretonne» 
un  récif  battu  de  la  tempête,  et  que  son  tombeau, 
creusé  dans  le  granit,  Vy  attendit  un  quart  de  siècle), 
le  chantre  d'Ophélie  et  de  Francesca  fut  le  véritable 
créateur  de  l'opérette.  Jusqu'au  Cald,  —  qui  date  de 
1849,  —  il  y  avait  bien  eu  les  parodies  de  VIrato  et 
du  Dilettante  cf'Avz^non,  mais  pasde  fantaisie  franche, 
d* œuvre  bouffe  aussi  nettement  caractérisée.  En  com- 
mettant ce  délicieux  péché  de  jeunesse,  Ambroise 
Thomas  ne  se  doutait  guère  qu'il  allait  être  le  précur- 
seur d'Offenbach  et  de  Lecocq.  Quand  il  dut  se  rendre 
à  l'évidence,  il  en  témoigna  quelque  méchante  hu- 
meur, excusable  chez  le  haut  fonctionnaire,  chez  le 
gardien  attitré  de  la  tradition  officielle.  Mais  le  pu- 
blic n*a  pas  les  mêmes  raisons  pour  proscrire  Abou- 
li-far  et  son  compère  Ali-Bajou.  Si  le  Caïd,  puérile- 
ment exclu  du  programme  de  la  millième  de  Mignon, 
n'affecte  aucun  caractère  monumental,  après  tout 
c'est  quelque  chose  de  créer,  même  dans  un  genre 
secondaire.  Cette  humble  fleurette  a  son  charme  dé- 
licat, sa  grâce  exquise,  et  mérite  de  reposer  sur  la 
tombe  du  maître,  parmi  les  lauriers  toujours  verts, 
à  l'ombre  des  palmes  orgueilleuses. 


Charles-Louis-Ambroise  Thomas  était  né  â  Metz, 
le  5  août  1811,  d'un  père  et  d'une  mère  qui  tous 
deux  professaient  la  musique  en  cette  ville.  M.  Ar- 
thur Pougin  possède  une  brochure  de  huit  pages, 
sans  date,  mais  évidemment  de  l'époque  de  la  Res- 
tauration, car  il  y  est  question  de  la  chapelle  du 
roi,  qui  a  pour  titre  :  Prospectus  d'un  établissement 
musical  à  Metz,  et  dont  voici  les  premières  lignes  : 
«  M.  et  M"^^  Thomas  ont  l'honneur  d'annoncer  qu'ils 
viennent  d'ouvrir  une  École  d'enseignement  mutuel 
pour  la  musique,  à  l'instar  de  celles  de  Paris  et  de 
plusieurs  autres  grandes  villes,  pour  l'un  et  l'autre 
sexe.  »  L'auteur  de  cette  brochure  prend  le  titre  de 
«  correspondant  de  l'École  royale  de  musique  de 
Paris  »,  ce  qui  indique  suffisamment  que  c'était  un 
artiste  capable  et  instruit. 

Ambroise  Thomas  reçut  de  son  père  sa  première 
instruction  spéciale.  Dès  l'âge  de  quatre  ans  il  ap- 
prenait le  solfège;  trois  ans  plus  tard  il  commençait 
l'étude  du  violon  et  du  piano.  Il  entrait  au  Conserva- 
toire de  Paris,  en  1828,  dans  la  classe  de  piano  de 
Zimmermann  et  dans  la  classe  d'harmonie  de  Dour- 
len.  En  1829  il  remportait  le  premier  prix  de  piano, 
en  1830  le  premier  prix  d'harmonie;  en  1832,  les 
sections  lui  décernaient  le  prix  de  Rome. 

Aucun  détail  particulier  ne  marque  le  séjour  du 
futur  auteur  de  Mignon  dans  la  Ville  Etemelle,  Une 
lettre  d'Ingres  indique  cependant  qu'il  fut  secourable 
à  la  mélomanie  du  directeur,  qui  écrivait  à  un  ami 
de  Paris  à  la  date  du  25  mars  1835  :  «  ...  La  Provi- 
dence est  grande.  Elle  a  eu  pitié  de  moi  en  prolon- 
geant le  séjour  à  Rome  d'un  pensionnaire  musicien 
compositeur,  nommé  Thomas  :  jeune  homme  excel- 
lent, du  plus  beau  talent  sur  le  piano,  et  qui  a  dans 
son  cœur  et  dans  sa  tête  tout  ce  que  Mozart,  Beetho- 
ven, Weber,  etc.,  ont  écrit.  Il  dit  la  musique  comme 
notre  admirable  ami  Benoist,  et  la  plupart  de  nos 
soirées  sont  délicieuses...  » 

Berlioz  signale  dans  la  Gazette  musicale  du  16  oc- 
tobre 1836  l'exécution,  dans  la  séance  de  l'Institut 
où  l'on  donnait  les  envois  de  Rome,  d'un  duo  italiea 
<c  très  goûté,  envoyé  par  M.  Thomas  »  et  écrit  k  avec 
infiniment  plus  de  conscience  et  de  talent  que  les 
élèves  n'en  mettent  d'ordinaire  à  remplir  leur  tâche 
académique.  » 

D'artistiques  relations  firent  obtenir  au  jeune  mu- 
sicien le  livret  de  la  Double  Echelle,  qui,  en  1834,  fut 
son  début  à  l'Opéra- Comique,  deux  ans  après  l'ob- 
tention du  prix  de  Rome.  Viennent  ensuite  le  Per^ 
ruquier  de  la  Régence,  en  1838;  la  Gipsy  et  le  Panier 
Fleuri,  en  1839;  Carline,  en  1840;  le  Comte  de  Carma^ 
gnole,  en  1841;  le  Guérillero,  en  iSi2;  Angélique  et 
Médor,  en  1843,  ainsi  que  Mina;  le  Cald,  en  1849;  le 
Songe  d'une  nuit  d'été,  en  1850;  en  1851,  Raymond  ou 
le  Secret  de  la  Reine;  en  1853,  la  Tonelli;  en  1855, 
le  Cœur  de  Céliméne;  en  1856,  le  Roman  d'Elvire;  en 
1857,  Psyché  et  le  Carnaval  de  Venise;  Mignon  en 
1866,  Hamlet  en  1868;  enfin  Gilles  et  Gillotin  en  1874, 
Françoise  de  Rimini  en  1882  et  la  Tempête  en  1889. 

En  1852,  Ambroise  Thomas  était  élu  à  l'Académie 
des  Beaux- Arts  en  remplacement  de  Spontini;  en 
1856,  il  devenait  professeur  de  composition  au  Con- 
servatoire, où  il  allait  former  onze  grands  prix  de 
Rome  :  Charles  Colin  (1857),  Théodore  Dubois  (1861), 
Bourgault-Ducoudray  (1861),  Massenet  (1863),  Vic- 
tor Sieg  (1864) ,  Charles  Lenepveu  (1865),  Rabuteau 
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et  Wintzweiller  (1868),  Charles  LefebTre  (1870),  Gas- 
ton Serpette  (1871),  Gaston  Salvayre  (1872). 

En  1871,  après  la  mort  d*Auber  et  sut  le  refus  de 
Gounod,  il  était  appelé  à  la  direction  du  Conserva- 
toire, qu*il  devait  conserver  jusqu'à  sa  mort. 

Il  mourut  à  quatre-vingt-cinq  ans,  le  12  février 
1896,  chargé  d'ans  et  d'honneurs.  Quinze  jours  avant 
sa  Un,  le  public  des  concerts  de  TOpéra  lui  avait  fait 
une  ovation  spontanée  après  Tezécution  du  prologue 
de  Françoise  de  Kimini.  Pour  son  convoi,  on  trans- 
forma en  chapelle  ardente  le  péristyle  de  la  salle  des 
concerts  au  Conservatoire.  Bourgault-Ducoudray  dit 
le  dernier  adieu  au  nom  de  TÉcole  avant  l'enlève- 
ment du  corps.  A  la  Trinité,  Torcheslre  et  les  chœurs, 
sous  la  conduite  de  Taffanel,  exécutèrent  la  marche 
funèbre  de  la  Symphonie  héroïque  de  Beethoven  et 
nn  Kequiem  d'Ambroise  Thomas,  œuvre  de  jeunesse 
écrite  à  Rome  en  1833.  M.  Delmas  chanta  un  Pie  Jem 
adapté  sur  Tarioso  d'Uamlet,  et  M.  Alvarez  un  Agnus 
Dei  composé  par  Tillustre  défunt. 

Au  cimetière  Montmartre,  M.  Henry  Roiijon  parla 
au  nom  du  ministère  des  Beaux- Arts,  M.  Bonnat  au 
nom  de  ITnstitut,  M.  Mézières  en  souvenir  de  Metz, 
M.  Théodore  Dubois  pour  les  anciens  élèves  du 
Conservatoire,  M.  Gailhard  pour  TOpéra,  Carvalho 
pour  rOpéra-Comique;  mais  il  convient  de  repro- 
duire intégralement  le  discours  prononcé  par  Masse- 
net  au  nom  de  la  Société  des  auteurs  et  compositeurs 
de  musique  : 

«  On  rapporte  qu'un  roi  de  France,  mis  en  présence 
du  corps  étendu  à  terre  d'un  puissant  seigneur  de  sa 
cour,  ne  put  s'empêcher  de  s'écrier  :  «  Comme  il  est 
grandi  » 

«  Comme  il  nous  paraît  grand  aussi,  celui  qui 
repose  ici  devant  nous,  étant  de  ceux  dont  on  ne 
mesure  bien  la  taille  qu'après  leur  oiortl  A  le  voir 
passer  si  simple  et  si  calme  dans  la  vie,  enfermé 
dans  son  rêve  d'art,  qui  de  nous,  habitués  à  le  sentir 
toujours  à  nos  côtés,  pétri  de  bonté  et  d'indulgence, 
s'était  aperçu  qu'il  fallait  tant  lever  la  tète  pour  le 
bien  regarder  en  face? 

«  Et  c'est  à  moi  que  des  amis,  des  confrères  de  la 
Société  des  auteurs,  ont  conûé  la  douloureuse  mis- 
sion de  glorifier  ce  haut  et  noble  artiste,  alors  que 
j'aurais  encore  bien  plus  d'envie  de  le  pleurer.  — 
Car  elle  est  profonde,  notre  douleur,  à  nous  surtout 
ses  disciples,  un  peu  les  enfants  de  son  cerveau,  ceux 
auxquels  il  prodigua  ses  leçons  et  ses  conseils,  nous 
donnant  sans  compter  le  meilleur  de  lui-même  dans 
cet  apprentissage  de  la  langue  des  sons  qu'il  parlait 
si  bien.  Enseignement  doux  parfois  et  vigoureux 
aussi,  où  semblait  se  mêler  le  miel  de  Virgile  aux 
saveurs  plus  âpres  du  Dante,  —  heureux  alliage  dont 
il  devait  nous  donner  plus  tard  la  synthèse  dans 
ce  superbe  prologue  de  Françoise  de  Riminîp  tant 
acclamé  aux  derniers  concerts  de  TOpéra. 

<c  Sa  muse  d'ailleurs  s'accommodait  des  modes  les 
plus  divers,  chantant  aussi  bien  les  amours  joyeuses 
d'un  tambour-major  que  les  tendres  désespoirs  d'une 
Mignon.  Elle  pouvait  s'élever  jusqu'aux  sombres  ter- 
reurs d'un  drame  de  Shakespeare,  en  passant  par  la 
grâce  attique  d'une  Psyché  ou  les  rêveries  d'une  nuit 
d'été. 

tt  Sans  doute  il  n'était  pas  de  ces  artistes  tumul- 
tueux qui  font  sauter  toutes  les  cordes  de  la  lyre, 
pythonisses  agitées  sur  des  trépieds  de  flammes, 
prophétisant  dans  Tenveloppement  des  fumées  mys- 
térieuses. Mais,  dans  les  arts  comme  dans  la  nature, 
s'il  est  des  torrents  fougueux,  impatients  de  toutes 


les  digues,  superbes  dans  leur  furie  et  portant  quel- 
quefois le  ravage  et  la  désolation  sur  les  rives  appro- 
chantes, il  s'y  trouve  aussi  des  fleuves  pleins  d'azur 
qui  s'en  vont  calmes  et  majestueux,  fécondant  les 
plaines  qu'ils  traversent. 

«  Ambroise  Thomas  eut  cette  sérénité  et  cette 
force  assagie.  Elles  furent  les  bases  Inébranlables 
sur  lesquelles  il  établit  partout  sa  grande  renommée 
de  musicien  sincère  et  probe.  Et  quand  quelques-uns 
d'entre  nous  n'apportent  pas  dans  leurs  jugements 
toute  la  justice  et  toute  l'admiration  qui  lui  sont 
dues,  portons  vite  nos  regards  au  delà  des  frontiè- 
res, et  quand  nous  verrons  dans  quelle  estime  et 
dans  quelle  vénération  on  le  tient  en  ces  contrées 
lointaines,  où  son  œuvre  a  pénétré  glorieusement, 
portant  dans  ses  pages  vibrantes  un  peu  du  dra- 
peau de  la  France,  nous  trouverons  là  Tindication 
de  notre  devoir.  N'étouffons  pas  la  voix  de  ceux  qui 
portent  au  loin  la  bonne  chanson,  celle  de  notre 
pays. 

«  D'autres  avant  moi,  et  plus  éloquemment,  vous 
ont  retracé  la  lumineuse  carrière  du  maître  que  nous 
pleurons.  Ils  vous  ont  dit  quelle  fut  sa  noblesse  d'àme 
et  quel  fut  aussi  son  haut  caractère.  S'il  eut  tous  les 
honneurs,  il  n'en  rechercha  aucun.  Comme  la  Fortune 
pour  l'homme  de  la  Fable,  ils  vinrent  tous  le  trouver 
sans  qu'il  y  songeât,  parce  qu'il  en  était  le  plus 
digne.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  un  grand  compo- 
siteur qui  vient  de  disparaître,  c'est  encore  un  grand 
exemple.  » 

La  Double  Echelle  (23  août  1834),  paroles  de  Pla- 
nard,  musique  d'Ambroise  Thomas,  opéra-comique 
en  un  acte,  fut  le  premier  ouvrage  (on  peut  dire  le 
premier  échelon),  en  un  mot  le  brillant  début  au 
théâtre  d'un  maître  qui  devait  tenir  une  si  grande 
place  à  la  salle  Favart  et  y  remporter  de  si  nombreux 
et  si  durables  succès. 

Après  le  Panier  Jlewri  (16  mars  1839,  à  l'Opéra- 
Comique),  un  acte,  que  les  théâtres  de  province  n'ont 
jaoMiis  abandonné,  Ambroise  Thomas  parut  à  l'O- 
péra avec  un  acte  de  ballet,  la  Gipsy.  Le  compositeur 
Benoist  avait  écrit  le  premier  acte,  Marliani  le  troi- 
sième. Thomas,  dans  le  second,  réussit  à  merveille; 
c'est  dans  cet  acte  que  Fanny  Elssler  fut  acclamée 
avec  une  danse  qui  devint  célèbre,  la  «  Cracovienne  v. 

Le  quatrième  ouvrage  est  Carline  (24  février  1840, 
à  rOpéra-Comique).  Carline  aussi  fournit  une  car- 
rière honorable,  mais  ne  fut  point  l'objet  de  reprises 
par  la  suite.  Dans  cette  pièce  débutait  M»*  Henri 
Potier,  artiste  douée  d'une  agréable  voix  et  d'une 
intelligence  scénique  qu'elle  pouvait  tenir  de  fa- 
mille; car  elle  était  la  belle-fllle  de  Potier,  le  comé- 
dien bien  connu,  la  fille  d'une  ancienne  coryphée  de 
l'Opéra,  et  enfin,  nous  apprend  un  journal  sérieux, 
t<  la  nièce  de  cette  excellente  Minette  qui  a  fait  si 
longtemps  les  délices  du  Vaudeville  ».  En  outre,  pour 
s'attirer  les  bonnes  grâces  du  public,  elle  possédait 
la  beauté,  et  le  Figaro  d'alors  n'hésite  pas  à  la  pro- 
clamer tf  la  plus  complètement  jolie  qui  soit  dans  les 
théâtres  parisiens  ».  On  disait  d'elle  :  «  C'est  Anna 
Thillon  en  gras  et  Jenny  Colon  en  maigre!  » 

Mentionnons  encore  le  Comte  de  Carmagnole  (1841) 
et  le  Guérillero  (1842)i,  Angélique  et  Médor  en  4843. 
Voilà  un  titre  qui  semblait  annoncer  des  héros  de 
l'Arioste;  mais  le  librettiste,  Sauvage,  avait  ajouté  : 
opéra  bouffon  en  un  acte,  ce  qui  rassurait  le  specta- 
teur; il  s'agissait  en  effet  d'une  comédie  à  poudre, 
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comme  ou  dit  au  théâtre,  et  la  scène  se  passait  entre 
comédiens,  dans  le  cabinet  du  régisseur  de  TOpéra. 
En  1843  vint  Mina  ou  le  Ménage  à  trois,  opéra-co- 
mique en  trois  actes,  paroles  de  Planard.  «  Voici, 
écrivait  un  journaliste,  sévère  habituellement,  voici 
une  pièce  dans  ie  véritable  genre  du  théâtre  où  elle 
a  été  donnée,  un  opéra-comique  pur  sang,  qui,  indé- 
pendamment de  son  Laruette,  de  son  Lesage,  de  son 
comique  obligé  enfin,  offre  aussi  des  personnages 
qui  excitent  la  gaieté,  le  rire,  mais  le  rire  des  hon- 
nêtes gens,  comme  dit  Molière  dans  ses  Préfaces, 
pour  dire  le  rire  des  gens  de  goût.  »  Tous  ses  con- 
frères s'exprimaient  à  peu  près  sur  le  même  ton, 
sauf  peut-être  Charles  Maurice,  qui  ne  semblait  pas 
compter  parmi  les  amis  du  compositeur;  en  revan- 
che, il  trouvait  du  piquant  et  de  Toriginalité  à  ce 
livret,  qui,  sans  la  prudence  de  l'auteur,  aurait  faci- 
lement revêtu  les  couleurs  sombres,  puisqu'on  y 
voyait  la  trahison  d*un  séducteur  marié,  ourdissant 
une  intrigue  afin  d'avoir  une  jeune  fille,  Mina,  qu'un 
honnête  homme  finit  par  arracher  au  danger.  Gomme 
particularité  caractéristique,  cet  ouvrage,  écrit  sans 
chœurs,  comme  VEclair,  et  qui  affectait  un  peu  les 
allures  de  la  comédie,  ne  contenait  que  trois  rôles 
d'hommes,  qui  furent  joués  par  trois  ténors  :  Roger, 
Moker  et  Moreau-Sainti  ;  pas  une  note  grave  pendant 
toute  la  soirée.  Les  rôles  4e  femmes  étaient  tenus  par 
M^^«  Darcier,  M»«*  Boulanger  et  Félix  Melotte.  Il  est 
certain  que  les  spectateurs  prirent  goAt  à  la  pièce, 
très  agréablement  interprétée  d'ailleurs;  les  chiifres 
le  prouvent  :  elle  resta  trois  années  au  répertoire,  et 
fut  jouée  28  fois  en  1843,  21  en  1844  et  7  en  1845. 

L'année  1849  fut  inaugurée  à  TOpéra-Gomique  par 
un  succès  dont  l'éclat  ne  devait  pas  être  simplement 
éphémère.  Le  Caïd  compte  en  effet  parmi  ces  quelque 
dix  ou  douze  œuvres  qui  formèrent  pour  ainsi  dire 
le  patrimoine  du  théâtre,  et  virent  presque  chaque 
année  grossir  le  nombre  de  leurs  représentations. 
De  1849  à  1866,  il  n'a  quitté  l'affiche  qu'en  1859; 
après  une  éclipse  de  huit  ans,  il  a  reparu  en  1875, 
1876,  1879  et  1880;  bref,  on  l'a  joué  trois  cent  une 
fois  dans  la  seconde  salle  Favart.  Le  Caïd,  écrit  d'a- 
bord le  Kaid,  portail  primitivement  un  titre  aussi 
bizarre  que  peu  harmonieux  :   les  Boudjous;  c'est 
ainsi  que  les  auteurs,  peu  experts  en  connaissances 
orientales,  désignent  une  monnaie  arabe  ou  bédouine 
dont  l'appoint  était  nécessaire  au  développement  de 
leur  intrigue.  A  ce  seul  mot,  on  devine  qu'il  s'agit 
d'une  bouffonnerie,  et,  pour  mieux  marquer  l'inten- 
tion de  pasticher  les  sujets  italiens,  l'affiche  portait 
c^tte  désignation  :  «  Opéra  bouife  en  deux  actes  et  en 
vers  libres,  librelto  de  M.  Sauvage.  »  Libretto  rem- 
plaçait ici  poème,  terme  ordinairement  employé.  11 
est  bon  de  constater  que  la  première  représentation 
du  Caid  coïncida  avec  une  brillante  représentation 
de  Vltaliana  in  Algeri,  interprétée  par  Morelli,  Ron- 
coni  et  l'Alboni.  Cette  rencontre  imprévue  du  modèle 
et  de  la  copie  fut  presque  un  attrait  de  plus  pour 
l'ouvrage  du  maître  français,  représenté  le  3  janvier 
et  joué  soixante  et  une  fois  dès  la  première  année. 
On  put  constater  ainsi  que  la  satire  n'avait  rien  de 
mordant,  et  que  la  parodie  était  écrite  par  un  com- 
positeur qui  a  su  demeurer  toujours  et  partout  res- 
pectueux de  sou  ar^  «  Sa  muse,  écrivait-on  à  ce 
sujet,  est  une  demoiselle  bien  élevée  qui  a  voulu 
essayer  de  se  faire  cocotte  et  d'aller  en  partie  fine; 
elle  s'y  est  montrée  avec  une  décence  piquante,  une 
folie  scientifique,  un  dévergondage  de  bon  goût.  » 
Et  cette  définition  caractérise  assez  justement  la 


première  manière  d'Ambroise  Thomas,  dont  ie  Caïd 
marque  le  point  suprême  ;  avec  le  Songe  d'une  nuit 
d^élé,  en  effet,  une  évolution  devait  commencer  à  se 
produire,  et  les  résultats  en  sont  connus  de  tous  t 
ils  s'appellent  Mignon  et  Hamlet. 

Ajoutons  que  le  livret  ne  manque  ni  de  mouvement 
ni  d'intérêt,  malgré  ses  vulgarités  de  gros  vaudeville. 

Les  aventures  du  barbier  Birotteau  promettant  à 
un  caïd  algérien  de  le  délivrer  des  mauvais  plaisant» 
qui  le  bàtonnent  chaque  soir,  tenté  d'échanger  les 
20.000  boudjous  de  récompense  contre  la  main  de  la 
fille  du  caïd,  finalement  restant  fidèle  à  la  modiste 
Virginie  et  assurant  le  bonheur  de  Falma  avec  le 
tambour-major  français  qu'eUe  aime,  —  le  croise- 
ment des  races  n'y  perd  rien!  —  cette  grosse  histoire 
a  de  l'allure  et  de  la  vie.  Elle  est  moins  insipide  que 
la  plupart  de  nos  livrets  d'opérette,  et  le  public  de» 
diverses  reprises  lui  a  fait  un  accueil  fort  empressé. 

Le  Songe  d'une  nuit  d'été,  opéra-comique  en  trois 
actes,  paroles  de  Rosier  et  Leuven,  représenté  à  l'O- 
péra-Gomique  le  20  avril  1850,  s'imposa  tout  d'abord 
par  l'heureuse  inspiration  des  mélodies,  jointe  à  un 
souci  de  la  facture,  à  une  élégance  de  l'instrumenta- 
tion qui  ne  pouvaient  manquer  de  frapper  les  moins- 
clairvoyants.  Le  ton  de  la  comédie  musicale  s'était 
visiblement  haussé;  il  ne  s'agissait  plus  d'une  bouf- 
fonnerie spirituelle  et  d'un  amusant  pastiche  comme 
le  Caid,  mais  d'une  fantaisie  dramatique  plus  tou- 
chante et  plus  noble.  Par  endroits,  même,  un  souffle 
lyrique  traversait  ce  rêve;  le  compositeur  avait  évi- 
demment fait  un  grand  pas  en  avant.  C'est  comme 
un  pont  musical  entre  le  Caxd  et  Mignon,  mais  un 
pont  solide,  puisqu'il  n'a  pas  faibli  en  plus  d'un 
quart  de  siècle.  L'œuvre  est  à  la  fois  d'un  charme 
délicat  et  d'une  constitution  robuste  :  on  y  retrouve  les 
qualités  distinctives  de  l'école  française  :  la  clarté,  1» 
franchise,  Poriginalité  fantaisiste,  la  sève  mélodique 
jointe  à  une  impeccable  science  orchestrale. 

Tout  d'abord,  le  livret  n'avait  pas  été  sans  causer 
quelques  déceptions;  l'amour  de  la  reine  Elisabeth 
pour  le  poète  Shakespeare  semblait  bizarre,  presque 
inadmissible  :  on  observait  qu'à  l'époque  de  l'ac- 
tion, celte  noble  et  puissante  dame  avait  atteint  \b: 
soixantaine,  âge  respectable  auquel  il  semble  que 
la  passion  ne  devrait  plus  faire  de  victimes.  Mais  on 
oubliait  que  l'histoire  absolvait  presque  les  libret- 
tistes, car  Elisabeth  avait  soixante-neuf  ans  bien 
comptés  quand  elle  se  vengea  d'Essex.  Il  est  vrai  qn'à 
rOpéra-Gomique  le  rôle  n'était  pas  tenu  par  une  duè- 
gne; c'était  là  tout  le  tort  des  acteurs.  M^^*  Lefebvre 
personnifiait  la  reine,  remplaçant  ainsi,  au  dernier 
moment,  celle  en  vue  de  qui  la  partie  brillante  de 
la  partition  avait  été  écrite.  M"»'  Ugalde.  Chose  cu- 
rieuse, cette  cantatrice  d'apparence  robuste,  et  qui 
devait  fournir  au  théâtre  une  longue  et  glorieuse 
carrière,  se  voyait,  au  début,  sans  cesse  entravée  par 
quelque  malaise  ou  indisposition.  11  lui  fallut  même, 
en  cette  année,  interrompre  son  service  et  partir 
pour  le  Midi  ;  c'est  alors  qu'elle  fit  aux  Eaux-Bonnes 
ce  voyage  accidenté  dont  elle  a  dû  garder  le  souve- 
nir, puisque,  revenant  vers  Pau,  elle  fut  surprise  au 
milieu  de  la  nuit  par  l'inondation  du  Gave  et  dut, 
non  sans  danger,  modifier  son  itinéraire,  afin  de  se 
réfugier  à  Oloron,  d'où  elle  gagna  Saint-Sébastien. 
Elle  reparut  seulement  au  mois  de  septembre  dans 
ce  rôle  d'Elisabeth,  à  côté  des  autres  créateurs  de  la 
pièce  :  M^^«  Grimm  ;  Boulo,  ténor  dramatique  et  gra- 
cieux tout  à  la  fois  ;  Couderc,  qui  rentrait  à  TOpéra- 
Gomique  après  une  longue  absence,  et  sous  les  traits- 
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<le  Shakespeare  laissait  percer  quelque  émotion; 
Bataille  enfin,  qui  abordait,  avec  le  personnage  de 
Falslaff,  les  rôles  bouffes  et  ajoutait  une  création 
remarquable  à  toutes  celles  qu*il  avait  déjà  Taites  en 
l'espace  de  dix-huit  mois. 

A  la  Qn  de  son  compte  rendu,  Florentino,  très 
favorablement  impressionné,  disait  que  le  Songe 
•(Vune  nuit  d'été  aurait  «  ses  cent  représentations  ». 
Il  en  a  eu  davantage,  soit  227  :  117  de  1850  à  1856; 
^8  de  1859  à  1864;  13  de  1866  à  1867;  29  en  1886. 
£st-il  besoin  d'ajouter  qu'en  province  le  total  des 
représentations  atteindrait  un  chilfre  bien  autre- 
ment élevé?  Car  il  n'est  pas  une  grande  ville  de  nos 
départements  où  Touvrage  d'Ambroise  Thomas  n'ait 
paru  et  ne  paraisse  encore,  presque  chaque  année. 
Certains  morceaux  ont  joui  même  d'une  véritable 
popularité,  et  pour  n'en  citer  qu'un  exemple,  on 
trouverait  peu  de  sociétés  chorales  au  répertoire 
desquelles  ne  figure  pas  le  chœur  des  Gardes-^chasse, 
qui  d'ailleurs  avait  été  bissé  le  soir  de  la  première. 
De  belles  receltes  ne  furent  jamais  celles  de  Ray- 
mond ou  le  Secret  de  kt  Reine,  opéra-comique  en  trois 
actes,  représenté  le  5  juillet  1851.  Ambroise  Thomas 
ne  pouvait  réussir  à  donner  grande  valeur  au  poème 
à  la  fois  invraisemblable  et  banal  que  lui  avaient 
confectionné  de  Leuven  et  Rosier.  C'est  l'histoire  du 
Masque  de  fer  que  ces  librettistes  avaient  prétendu 
faire  mettre  en  musique.  Suivant  eux ,  le  paysan 
Raymond,  qui  veut  épouser  la  jeune  Stella,  fille 
d'une  Espagnole  nommée  Juana,  serait  le  propre 
frère  de  Louis  XIV  et,  pour  cause,  verrait  sa  liberté 
menacée  et  ses  amours  contrariées.  Quant  au  pri- 
sonnier célèbre,  ce  serait  tout  simplement  le  che- 
valier de  Rosargues,  séducteur  de  Juana  et  père  de 
Stella,  un  diable  incarné  qui  se  ferait  ermite  au 
dénouement,  en^  se  substituant  à  Raymond  et  en 
prenant  son  masque  de  fer  pour  expier  ses  péchés 
de  jeunesse.  Voilà  une  version  nouvelle  et  pour  le 
moins  inattendue  de  ce  fameux  problème  historique. 
Le  public  y  prit  un  médiocre  intérêt,  car  au  bout  de 
trente-quatre  représentations  il  renonça  au  plaisir  de 
goûter  une  partition  qui  valait  mieux  pourtant  qu'un 
simple  succès  d'estime.  Nous  n'en  voulons  retenir 
ici  que  deux  analogies  curieuses,  deux  points  de  res- 
semblance avec  une  autre  pièce  du  même  auteur  : 
Le  premier  acte  de  Raymond  se  termine  par  un 
incendie,  comme  le  deuxième  acte  de  Mignon;  l'en- 
tr'acte  du  deuxième  acte  est  pour  l'un  un  menuet,  et 
pour  l'autre  une  gavotte. 

Au  surplus,  le  compositeur  pouvait  se  consoler 
d^un  deini-succès  au  théâtre,  en  songeant  au  triom- 
phe qu'il  avait  obtenu  quelques  mois  auparavant,  le 
22  mars,  à  l'Institut.  Pour  occuper  le  fauteuil  de 
Spontini,  décédé  le  24  janvier  1851,  onze  candidats 
se  présentaient,  savoir  :  Batton,  Benoist,  Berlioz,  Cla- 
pisson,  Collet,  Elwart,  Martin  d'Angers,  Niedermeyer, 
Panseron,  A.  Thomas,  Zimmermann,  qui  eut  la  mo- 
destie et  le  bon  goût  de  se  désister  au  dernier 
moment.  Malgré  ce  nombre  exceptionnel  de  concur- 
rents, il  n'y  eut  qu'un  tour  de  scrutin  :  Ambroise 
Thomas  obtint  trente  voix  contre  cinq 'données  à 
Niedermeyer  et  trois  à  Batton!  On  remarquera 
que  Berlioz  n'en  eut  pas  une  seule! 

Après  la  Tonelli  (1853),  deux  actes  vite  disparus, 
vint  le  Cœur  de  Célimène,  donnée  le  11  avril  1855  et 
qui  se  heurta,  non  pas  à  la  résistance,  mais  à  l'in- 
différence du  public.  Le  librettiste  Rosier  avait  pris 
texte  de  la  coquetterie  de  Célimène  pour  grouper 
autour  d'elle  toute  une  armée  de  soupirants  et  les 


mettre  aux  prises  pour  les  yeux  de  la  belle.  On  y 
comptait  quatre  vieillards,  quatre  jeunes  gens  et 
quatre  adolescents  (sic)  représentés  par  des  femmes, 
M"*«  Révilly,  Decroix,  Talmon,  Bélia.  Aussi  la  pièce 
s'appelait-elle  primitivement  ^es  Douze.  Elle  aurait 
dû,  en  ce  cas,  s'appeler  plutôt  les  Quatorze,  car  on 
avait  oublié  dans  ce  nombre  le  commandeur  fBa- 
taille)  et  le  chevalier  (Jourdan),  les  deux  seuls  amou- 
reux sérieux,  justement.  Par  une  disposition  origi- 
nale, ces  diverses  voix,  réparties  en  trois  groupes, 
tenaient  lieu  de  chœurs  et  donnaient  plus  de  légè- 
reté à  cette  comédie,  que  l'on  s'était  efforcé  de  main- 
tenir dans  le  ton  du  xvin*  siècle.  Le  compositeur 
avait  écrit  son  principal  rôle  pour  M»*  Miolan-Car- 
valho,  dont  ce  fut  la  dernière  création  à  la  salle 
Favart.  Le  mari  avait  déjà  résilié,  préparant  en 
sous-main  son  entrée  dans  la  carrière  directoriale  : 
la  femme  allait  le  suivre  et  porter  ailleurs  ces 
triomphes  qui  l'ont  associée  au  succès  de  tant  de 
compositeurs. 

Psyché,  la  première  nouveauté  de  l'année  à  la  saîle 
Favart,  en  1857  (26  janvier),  est  une  de  ces  œuvres 
sur  lesquelles  on  fondait  de  grandes  espérances  et  qui 
ne  les  ont  jamais  complètement  justifiées.  Les  trois 
actes  de  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  ne  manquent 
pas  cependant  d'intérêt;  en  tout  cas,  le  sujet  choisi 
par  eux  est  ou  doit  être  musical,  si  l'on  songe  au 
nombre  de  musiciens  qui  l'ont  traité  avant  Ambroise 
Thomas.  Sait-on,  en  effet,  qu'il  existait  déjà  onze 
opéras  de  ce  nom,  et  cinq  ballets,  dont  un,  celui  de 
Gardel,  musique  de  Miller,  fut  joué  à  l'Opéra,  de 
1790  à  1829,  onze  cent  soixante  et  une  fois? 

Quant  à  la  partition,  elle  compte  un  certain  nom- 
bre de  morceaux  justement  réputés  et  goûtés  par 
tous  les  connaisseurs,  comme  la  romance  :  «  0  toi, 
qu'on  dit  plus  belle,  »  comme  le  chœur  :  «  Quoi! 
c'est  Eros  lui-même!  »  et  les  spirituels  couplets  de 
Mercure  :  «  Simple  mortelle  ou  déesse.  >»  On  ne  sau- 
rait non  plus  s'en  prendre  aux  interprètes.  A  l'ori- 
gine, comme  à  la  reprise  du  21  mai  1878,  où  l'œuvre 
reparut  après  avoir  subi  de  notables  remaniements, 
dont  quelques-uns  furent  d'ailleurs  critiqués,  ces 
interprètes  furent  excellents,  les  deux  distributions 
suivantes  le  prouvent  : 

1857  1878 

*    Mercure MM.  BatUille.  MM.  Morlet. 

AntiQoQs Sainte-Foy.  Collin. 

Gorgias Prilleux.  Prax. 

Le  Roi. Beaupré.  Bacquié. 

Kr08 M»"  Ugalde.  M""  Engally. 

Psyché Lefebvre.  Heilbronn. 

Daphné Boulard.  Donadio-Fodor. 

Bérénice Réyiliy.  Irma-Marié. 

Le  9  décembre  1837,  l'Opéra-Gomique  représen- 
tait le  Carnaval  de  Venise,  trois  actes  de  Victor  Sau- 
vage. Le  Carnaval  de  Venise,  s'écriait  un  critique, 
Henri  Boisseaux,  «  c'est  tout  un  monde  d'intrigue, 
d'amour,  de  folie  ;  c'est  le  quiproquo  en  action,  c'est 
le  bruit,  ^'est  le  rire.  »  Par  malbeur,  l'intrigue  fut 
embrouillée,  le  quiproquo  banal,  l'éclat  assez  terne 
et  le  rire  absent.  Aussi  le  public  réserva-t-il  toute 
son  admiration  pour  la  principale  interprète,  }i'*^^  Ga- 
bel.  Au  bout  de  trente- trois  représentations,  l'œuvre 
avait  vécu;  il  n'en  est  resté  que  l'ouverture,  où  sont 
intercalées  de  charmantes  variations  sur  l'air  qui 
donne  son  nom  à  la  pièce. 


«  * 


Nous  arrivons  à  Mignon.  De  tous  les  succt'S  rem- 
portés à  la  seconde  salle  Favart,  celui-là  a  été  le 
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plus  continu,  le  plus  assuré,  le  plus  grand.  Avant  la 
représentation,  il  se  trouvait  bien  des  gens  pour  croire 
qu'Ambroise  Thomas  avait  donné  sa  mesure  et  qu'il 
resterait  éternellement  l'auteur  du  Caïd  et  du  Songe 
dCune  nuit  d'été.  On  constatait  même  un  temps  de 
repos  après  une  période  singulièrement  active,  car, 
à  l*Opéra  ou  à  TOpéra-Gomique,  il  avait,  depuis  1837 
jusqu'à  1851  (sauf  en  1847  et  en  1848),  donné  un  ou- 
vrage iouB  les  ans,  puis  tous  les  deux  ans  en  1853, 
1855, 1857,  année  même  où  il  avait  livré  double  ba- 
taille avec  Psyché  et  le  Carnaval  de  Venise.  Or,  depuis 
le  Roman  d'Elvire,  il  se  taisait,  ou,  pour  mieux  dire, 
il  se  recueillait  et  préparait  dans  Tombre  ses  deux 
œuvres  maîtresses,  Mignon  et  HamUt. 

Chose  curieuse,  nul  alors  ne  doutait  de  la  réussite 
plus  que  Tauleur  lui-même;  une  série  de  demi- 
succès,  dont  plus  d'un  immérité,  l'avait  sans  doute 
attristé,  rendu  timide,  presque  découragé.  Il  hési- 
tait, et,  le  soir  de  la  répétition  générale,  il  pariait 
avec  une  personne  de  nos  amis  que  la  pièce  nou- 
velle n'aurait  pas  cinquante  représentations.  Elle  les 
eut,  très  vite  ;  le  compositeur  s'exécuta  galamment 
et  put  constater,  par  la  même  occasion,  de  quelles 
sympathies  dans  la  presse  et  dans  le  public  sa  per- 
sonne était  entourée.  Dès  le  lendemain,  en  eflet,  de 
la  première  représentation  de  Mignon,  il  assistait  à 
UQ  concert  donné  dans  le  Cirque  des  Champs-Kly- 
sées,  et,  après  l'ouverture  du  Carnaval  de  Venise, 
toute  la  salle  se  levait  spontanément  et  lacclamait, 
comme  pour  confirmer  avec  plus  d'éclat  le  succès 
de  la  veille.  Bientôt  les  reporters  se  mettaient  en 
quête  d'annoncer  les  œuvres  qui  allaient  suivre;  ils 
parlaient  d'un  livret  des  auteurs  du  Voyage  en  Chine, 
Labiche  et  Delacour,  qu'allait  mettre  en  musique 
M.  Ambroise  Thomas,  aspirant  ainsi  aux  lauriers  de 
Bazin,  puis  mentionnaient,  en  racontant  déjà  le  scé- 
nario, sa  Françoise  de  Rimini,  qui  devait  venir  au 
monde  quelque  quinze  ans  plus  tard. 

On  a  dit,  à  tort,  que  la  pièce  avait  été  méconnue  à 
son  apparition.  Sans  être  k  délirante  »,  —  les  outran- 
ces n'étaient  pas  encore  à  la  mode,  —  la  presse  fut 
bonne  et  rendit  pleine  justice  aux  mérites  du  drame 
lyrique.  Le  critique  du  Siècle,  Gustave  Ghadeuil,  ter- 
minait ainsi  son  article  : 

«  En  sortant  de  la  représentation  de  Mignon,  j'en- 
tendais dire  par  [quelques-uns  :  Musique  d'Institut!* 
—  Où  est  le  mal?  N'est-il  pas  bon  que  de  temps  en 
temps  une  plume  expérimentée  donne  une  leçon  de 
style  aux  faiseurs  pressés?...  Additionnez  :  grande 
musique,  excellente  interprétation,  beaux  décors, 
mise  en  scène  soij^née,  total  :  franc  succès.  >» 

Dans  la  Revue  des  Deux  Mondes,  le  collaborateur  de 
Buloz  commençait  par  rappeler  que  nous  sommes 
habitués  en  France  à  une  Mignon  tout  à  fait  déna- 
turée par  l'interprétation  d'Ary  Scheffer  :  «  Combien 
de  gens  nous  parlent  de  Mignon  comme  d'une  intime 
connaissance,  qui  ne  l'ont  jamais  aperçue  que  der- 
rière la  vitrine  d'un  marchand  d'estampes  !  mLa  figure 
véritable  qui  tlotte  entre  la  vierge  raphaélesque  et  le 
mendiant  de  Murillo  lui  paraissait  impossible  à  réa- 
liser complètement;  mais  quant  à  la  partition,  il  en 
faisait  un  commentaire  à  peu  près  dépourvu  de  sous- 
entendus  perfides,  «  musique  soignée,  élégante,  moins 
inspirée  que  délicatement  ouvragée,  moins  originale 
par  la  pensée  que  variée  par  le  tour  et  la  recherche 
ingénieuse  des  sonorités,  plus  symphonique  assuré- 
ment que  dramatique,  un  peu  madrigalesque,  mais 
en  tous  cas  pleine  d'intérêt  ». 

Au  demeurant,  la  critique  se  montra  des  plus  clair- 


voyantes. Elle  sut  distinguer  ce  qui  était  et  demeure 
critiquable;  elle  fit  la  part  du  connu  et  du  convenu, 
mais  elle  n'omit  aucune  des  pages  dont  la  valeur 
devait  s'imposer,  et  son  mérite  était  d'autant  plus 
grand  que  les  partitions  ne  se  publiaient  pas,  comme 
aujourd'hui,  avant  la  représentation.  Les  journalistes 
n'avaient  alors  d'autre  critérium  à  leur  jugement  que 
l'unique  audition  du  premier  soir,  et  pourtant  pres- 
que tous,  par  exemple,  se  rencontrèrent  pour  for- 
muler un  reproche  :  c'est  que  le  poème  avait  perdu, 
dans  les  exigences  de  son  adaptation  lyrique,  «  son 
goût  de  terroir  »,  disaient  les  uns,  «  son  parfum  ger- 
manique »,  disaient  les  autres.  Peut-être  gagnait-il 
ainsi  plus  sûrement  son  droit  de  cité  à  Paris. 

Le  sujet,  tiré  par  J.  Barbier  et  Carré  des  Années 
d'apprentissage  de  Wilhelm  Meister,  avait  été  traité, 
en  effet,  comme  celui  de  Faust,  à  la  manière  fran- 
çaise, c'est-à-dire  avec  un  mélange  de  grâce  aimable 
et  de  logique  un  peu  bourgeoise.  Les  librettistes, 
disait-on,  avaient  admiré  la  Mignon  d'Ary  Scheffer, 
et  ils  s'étaient  inspirés  des  tableaux  du  peintre  plus 
que  de  ceux  du  poète.  Pour  la  partie  musicale,  la 
critique  aperçut  dès  l'abord  les  points  d'ombre  et  les 
signala;  ils  disparurent  peu  à  peu.  Dès  la  deuxième 
représentation  on  pratiquait  des  coupures  dans  le 
second  acte;  d'autres  venaient  par  la  suite,  comme 
au  premier  acte  le  rondo  que  chantait  Wilhelm  à  son 
entrée,  elle  ballet  qui  précédait  la  danse  de  Mignon. 
Le  second  tableau  du  troisième  acte,  avec  sa  forlane 
chantée  et  dansée,  avec  sa  scène  cruelle  de  la  ren- 
contre de  Philine  et  de  Mignon,  avait  déplu  à  quel- 
ques-uns. Le  rédacteur  de  la  Revue  et  Gazette  musi- 
cale,  notamment,  plein  d'admiration  pour  le  grand 
trio  du  précédent  tableau,  s'écriait  :  «  Combien 
j'eusse  préféré  rester  sous  l'impression  de  mon  cher 
Lrio  et  de  sa  simple  prière  !  »  Ce  vœu  musical  devait 
être  exaucé.  Le  dernier  tableau,  d'alîord  raccourci,  a 
fini  par  être  complètement  supprimé. 

Toutefois,  si  le  dénouement  s'est  quelque  peu  mo* 
(liflé,  jamais  plus  il  n'est  revenu  à  son  terme  logique, 
à  la  mort  de  l'héroïne,  telle  que  l'avaient  présentée 
les  librettistes  dans  la  version  primitive.  L'étude  d'un 
(el  document  aurait  son  prix,  et,  retraçant  la  f^enèse 
(l'une  œuvre  célèbre,  montrerait  par  quelles  modifi- 
cations peut  passer  un  livret  avant  d'atteindre  sa 
forme  définitive.  Qu'il  nous  suffise  de  dire  ici  que 
la  pièce  avait  alors  quatre  actes  au  lieu  de  trois,  et 
qu'en  regard  du  nom  de  Mignon  on  lisait  celui  de... 
M<»«  Miolan-Carvalho!  Une  histoire  presque  aussi 
curieuse  serait  celle  de  cet  ouvrage,  et  de  bien  d'au- 
tres d'ailleurs,  après  la  représentation,  changeant 
d'aspect  peu  à  peu,  comme  l'homme  lui-même  qui  s^ 
transforme  avec  l'âge,  mais  par  degrés  presque  insen- 
sibles. Le  succès  impose  à  l'œuvre  une  physionomie 
nouvelle  ;  on  retranche  d'abord  quelques  mesures  dans 
une  scène,  puis  la  scène  tout  entière;  par  une  sorte 
de  convention  tacite  entre  les  auteurs,  le  directeur  et 
le  public,  l'action  se  resserre  et  les  effets  se  dépla- 
cent. La  Mignon  que  nous  voyons  aujourd'hui,  et  qui> 
nous  satisfait  pleinement,  diffère  sensiblement  de  la 
Mignon  qu'applaudissaient  les  spectateurs  de  1866, 
et  il  en  est  ainsi  de  mainte  pièce  célèbre,  depuis  les- 
Huguenots  jnsqu'k  Faust,  dont  l'introduction  a  gardé 
la  trace  d'un  air  de  Valentin  définitivement  supprimé. 
Mireille,  par  exemple,  comporte  toute  une  série  d'ava- 
tars, et  la  partition  à  quatre  mains  du  Trouvère  con- 
tient, après  le  «  Miserere  »,  un  allegro  qui  non  seule- 
ment n'est  jamais  exécuté,  mais  qui  ne  figure  mêm& 
{Ans  dans  aucune  édition!... 
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Avec  le  temps,  l'interprétalion  fui  encore  plus  bou- 
leversée que  Tœuvre  elle-même.  Les  premiers  rôles 
avaient  été  établis  par  d'incomparables  interprètes. 
Préférée,  et  avec  raison,  à  M^'*  Marie  Roze,  que  voulait 
essayer  d'imposer  un  groupe  d'admirateurs,  M°^«  Gaili- 
Marié  avait  trouvé  dans  Mignon  un  des  plus  grands 
succès  de  sa  carrière  dramatique.  Les  chanteuses 
qui  lui  ont  succédé  dans  ce  rôle  poétique,  plein  de 
rêverie  langoureuse,  d'espièglerie  na!ve  et  de  puis- 
sance dramatique,  ont  pu  limiter,  mais  aucune  ne 
l'a  surpassée.  Achard  était  le  plus  charmant  des 
Wilhelm,  Gouderc  le  plus  spirituel  des  Laêrte,  et 
M™«  Gabel  la  plus  coquette  des  Philine,  sans  oublier 
un  artiste  alors  désigné  sous  le  nom  de  Voisy  et  qui 
plus  tard,  sous  celui  de  Vois,  acquit  un  certain  renom 
dans  Topéretle.  Il  jouait  le  personnage  de  Frédéric, 
lequel  partage  avec  celui  de  Panope  dans  Phèdre,  de 
Pygmalion  dans  Galatkée,  de  Virgile  dans  Françoise 
de  Rimini  et  d'autres  encore ,  le  singulier  privilège 
d'être  tour  à  tour  masculin  ou  féminin,  autrement 
dit,  d'être  tenu  indifféremment  par  un  homme  ou  par 
une  femme.  G'est  ainsi  que,  le  18  mars  1874,  W^^  Du- 
casse  reprenait  ce  rôle,  réservé  jusque-là  au  sexe  fort, 
et  y  intercalait  une  gavotte  composée  d'abord  pour 
M"«  Trebelii,  tandis  que  M"«  Ghapuy,  qui,  le  même 
soir,  succédait  à  M'^«  Galli-Marié,  ajoutait  à  son  rôle 
une  styrienne  primitivement  écrite  pour  M^^«  Nilsson. 

Dès  1867,  M""*  Gabel  était  remplacée  par  M^^«  Gico 
(12  mars),  Achard  cédait  le  pas  à  Gapoul  (6  août), 
Goudercà  Ponchard, Baltaille à  Melchissédec.  En  1868, 
après  une  interruption  de  huit  mois.  Mignon  reparais- 
sait le  4  novembre,  sur  l'affiche,  avec  Gouderc  et  tous 
les  artistes  de  la  création.  En  1869,  Gailhard  succédait 
àBattailie,  et  le  nouveau  Lothario  obtenait  un  succès 
qui  lui  valait  un  réengagement;  le  30  août  de  cette 
même  année,  Philine  se  montrait  sous  les  traits 
d'une  débutante,  M^''  Moreau,qui,  après  un  séjour  au 
Théâtre-Lyrique,  avait  quitté  Paris  pour  Bruxelles. 
Au  surplus,  il  est  presque  impossible  et  surtout  il 
serait  fastidieux  d'entreprendre  le  dénombrement  de 
tous  les  artistes  qui  ont  prêté  à  l'œuvre  d'Ambroise 
Thomas  le  concours  de  leur  talent.  Il  n'est  pas  un 
ténor  élégant,  pas  un  soprano  agile,  pas  un  comique 
noble,  qui  n'ait  paru  plus  ou  moins  longtemps  sous 
les  traits  de  Wilhelm,  de  Philine  et  de  Laerte,  et 
l'incomparable  Galli-Marié  elle-même  a  pu  voir  sa 
robe  de  bure  et  son  costume  de  page  endossés  par 
des  successeurs  qui  ne  la  valaient  pas.  Mais  qu'im- 
porte? Après  tant  d'années  la  fortune  de  Mignon  n'a 
pas  subi  la  moindre  atteinte,  et  elle  s'est  maintenue 
au  répertoire  avec  une  fixité  telle  que  Tannée  1871, 
où  le  théâtre  resta  fermé  pendant  six  mois,  fut  la 
seule  où  l'Opéra-Gomique  n'ait  pas  vu  son  nom  sur 
une  de  ses  affiches. 

Quant  aux  recettes,  elles  présentent  un  chiffre 
énorme  et  peut-être  le  plus  gros,  par  sa  continuité 
même,  qu'une  pièce  ait  fait  tomber  dans  la  caisse  du 
théâtre.  La  Revue  et  Gazette  musicale  parlait  avec 
enthousiasme  d'une  moyenne  de  6,000  fr.  La  vérité 
est  que  tout  d'abord  ce  chiffre  ne  fut  dépassé  que 
deux  fois  :  le  i^'  décembre  avec  6,118  fr.  20  c,  et  le 
8  avec  6,312  fr.  70  c,  résultat  déjà  fort  satisfaisanL 
Si  les  recettes  de  3/ t^non  furent  d'abord  inférieures  à 
celles  du  Premier  Jour  de  bonheur/û  n'en  faut  pasabso- 
lument  conclure  à  un  succès  moindre  dans  l'opinion 
du  public;  c'est  que  Mignon  parut  presque  au  mois 
de  décembre ,  le  mois  où,  pour  cause  d'approche  du 
jour  de  l'an  et  de  ses  dépenses  obligées,  les  bénéfices 
des  spectacles  s'abaissent  sensiblement.  A  partir  de 


la  (In  de  janvier  1869,  l'ascension  régulière  commen- 
çait à  se  produire,  le  mardi  gras  on  réalisait  5,300  fr., 
et,  pendant  cette  année,  l'Opéra-Gomique  encaissait 
la  somme  colossale  de  1,566,928  fr.  80. 

L'Exposition  universelle  était  bien  pour  quelque 
chose  dans  un  tel  résultat;  mais  une  large  part  en 
devait  revenir  à  l'œuvre  nouvelle,  à  l'œuvre  d'attrac- 
tion pour  les  étrangers.  Mignon,  qui,  le  8  juillet  1869, 
huit  mois  presque  jour  pour  jour  après  la  première 
représentation,  atteignait  la  centième,  et  se  jouait 
cent  trente  et  une  fois  dans  le  cours  de  cette  même 
année. 

En  1873  on  atteignait  la  trois  centième,  et  chaque 
année  a,  depuis  lors,  apporté  un  contingent  de  repré- 
sentations qui  n'a  jamais  été  inférieur  à  douze  et  qui 
s'est  élevé  jusqu'à  cinquante-huit. 

Le  dimanche  13  mai  1894  avait  lieu  la  millième  à  l'O- 
péra-Gomique. Le  surlendemain  on  donnait  la  repré- 
sentation de  gala,  dont  il  n'est  pas  indifférent  de  repro- 
duire ce  compte  rendu,  d'une  touchante  sincérité  : 

«  A  l'exception  de  la  Marseillaise,  qui  fut  écoutée 
debout  par  toute  la  salle  à  l'entrée  (c'était  aussi  une 
rentrée)  de  M.  le  Président  de  la  République  et  de 
M°>*  Garnot,  la  musique  de  M.  Ambroise  Thomas 
faisait  naturellement  tous  les  frais  de  la  séance. 
G'était  d'abord  la  triomphale  ouverture  de  Raymond 
ou  le  Secret  de  la  Reine,  fort  bien  enlevée  par  l'excel- 
tent  orchestre  de  l'Opéra-Gomique;  puis  le  célèbre 
chœur  des  gardes-chasse  du  Songe  d'une  nuit  d'étéf 
entonné  par  tous  les  artistes  de  l'Opéra-Gomique, 
les  élèves  du  Conservatoire  et  les  choristes  du  théâtre  ; 
la  cavatine  de  Raymond,  délicieusement  chantée  par 
le  ténor  Glément;  la  fameuse  gavotte  cntr'acle  de 
Mt{/non^  redemandée  comme  toujours;  les  couplets 
de  Mercure  de  Psyché,  que  Fugère,  l'impeccable  ar- 
tiste, a  dû  redire,  et  la  romance  d'Eros,  où  M>i*  Delna 
a  fait  applaudir  une  fois  de  plus  son  admirable 
mezzo,  et  pour  terminer  ces  fragments  de  Psyché,  le 
chœur  des  nymphes,  où  les  fraîches  voix  des  élèves 
du  Conservatoire  se  mêlaient  à  celles  des  artistes 
de  la  maison. 

«  Ici,  premier  entr'acle,  au  cours  duquel  on  vit 
apparaître  dans  la  loge  présidentielle  M.  Ambroise 
Thomas,  revêtu  du  grand  cordon  de  la  Légion  d'hon- 
neur :  c'est  la  première  fois  que  pareille  dignité,  la 
plus  grande  qui  puisse  être  donnée,  est  conférée  à  un 
musicien...  La  salle  applaudit,  comme  on  pense,  et 
le  maUré  assiste,  à  côté  du  chef  de  l'Etat,  à  l'exécu- 
tion de  la  scène  et  du  duo  du  Songe  d'une  nuit  d'été, 
brillamment  interprétés  par  M™*  Isaac,  exceptionnel- 
lement revenue  pour  cette  solennelle  circonstance,  et 
par  M.  Bouvet,  abordant  le  rôle  que  créa  Gouderc. 

«  M.  Ambroise  Thomas  quitte  alors  Tavant-scène 
de 'M.  Garnot  et  vient  prendre  place  dans  une  loge 
de  face,  où  l'accompagne  M.  Spuller  et  où  il  retrouve 
M™«  Ambroise  Thomas.  G'est  le  duo  de  Mignon  avec 
lifiie  Wyns  et  M.  Mouliérat  :  «  Gonnais-tu  le  pays  ou 
fleurit  l'oranger;  »  c'est  le  trio  final  avec  M.  Taskin, 
et,  dans  la  coulisse,  les  vocalises  de  M'^«  Leclerc.  G'est 
une  nouvelle  et  chaleureuse  ovation  pour  le  vénéré 
maître,  qui  doit  se  lever  et  remercier  le  public  enthou- 
siaste. Il  a  reçu  dans  sa  loge  le  duc  d'Aumale,  qui 
est  venu  l'embrasser  cordialement;  il  aperçoit  au 
balcon  M"^'  Nilsson,  la  créatrice  de  son  Ophélie,  à 
laquelle  il  adresse  un  salut  affectueux. 

i(  Quand  la  toile  se  relève  pour  la  dernière  fois , 
M.  Madier  de  Montjau  est  au  pupitre  à  la  place  de 
M.  Danbé,  et  nous  assistons  au  charmant  ballet 
du  Printemps,  d!Hamlet,  spirituellement  dansé  par 
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M"<»  Subra  et  Salle  et  leurs  gentilles  camarades  de 
rOpéra,  légèrement  à  Tétroit  sur  la  scène  de  TOpéra- 
Gomique,  dans  la  forêt  du  troisième  acte  de  Fahtaff; 
on  sait,  d'ailleurs,  que  les  décors  d'Hamlet  furent 
brûlés  dans  le  récent  incendie  de  la  rue  Richer.  Et 
M"«  Berthet  chante  très  remarquablement  (MM.  Bar- 
trand  et  Gailhard  semblaient  ravis)  la  scène  de  la 
Folie,  qui  termine  dignement  cette  belle  représen- 
tation. )> 

Au  foyer  du  public,  M.  Spuller,  ayant  à  ses  côtés 
MM.  Roujon  et  Deschapelles,  félicita  M.  Ambroise 
Thomas  d*étre  le  premier  compositeur  qui  ait  pu 
assister  à  la  millième  représentation  d'une  de  ses  œu- 
vres et  lui  remit  une  médaille  commémorative,  sur 
laquelle  AUart  avait  gravé  d'un  côté  la  Mignon  d'Ary 
Scheffer,  tandis  qu'on  lisait  de  l'autre  cette  inscrip- 
tion : 

LR    13   MAI    1894 

M.  CARNOT 

ÉTANT   PaÉSIDBKT   DB   LA   &BPOBLIQUB 

M.  EuoBKB  SPULLER 

MINISTRE   DB   l'instruction    PUBLIQUB   ET   DES   BEADX-ARTS 

LB   THBATRB    DB    l'oPBRA-GOUIQUR 

80DS   LA    DIRECTION   DB    M.    LBON    CARVALBO 

DONNA    LA    1000*   RBPRR8BRTATI0N 
DE    MIGNOS,   EN    PRÉSENCE   DB    SON   AUTEUR 

M.  Ambroise  THOMAS 

* 
«    « 

En  1868,  l'Opéra  jouait  Hamlet, 

Que  d'HamIets  musiques  avant  ou  pendant  celui 
d'Ambroise  Thomas!  Les  nomenclatures  en  débor- 
dent :  ouverture  et  entr'acte  de  l'abbé  Vogleren  1791, 
un  opéra  de  Mareczek  représenté  à  BrQnn  en  1843; 
un  autre  opéra  (posthume,  celui-là)  d'Alexandre 
SladQldt  (Darmstadt,  1857);  une  suite  de  morceaux 
de  Victorin  Joncières,  ouverture,  marche,  entr'actes, 
mélodrames,  pour  accompagner  l'adaptation  de  Du- 
mas père  et  Paul  Meurice  au  Grand  Théâtre  de  Nantes, 
en  septembre  1867,  au  cours  de  soirées  dont  le  plus 
vif  intérêt  fut  l'interprétation  du  rôle  d'Hamlet  par 

M°^*  Judith,  l'ancienne  sociétaire  de  la  Comédie 
française. 

Le  plus  malchanceux  de  ces  drames  lyriques  fut 
composé  par  un  musicien  de  valeur,  Aristide  Uignard 
(au  nom  déjà  malencontreux),  sur  un  arrangement 
de  Pierre  de  Garai.  L'auteur  venait  de  terminer  sa 
partition  quand  il  apprit  que  l'opéra...  parallèle 
d'Ambroise  Thomas  était  non  seulement  terminé, 
mais  à  l'étude.  L'infortuné  ne  songea  pas  à  soutenir 
une  lutte  inégale;  il  se  contenta  de  publier  la  mu- 
sique, afin  de  pouvoir  témoigner  qu'il  y  avait  eu 
simultanéité,  non  plagiat.  Vingt  ans  plus  tard  il  eut 
la  fiche  de  consolation  de  voir  son  Hamlet  exécuté  à 
Nantes  avec  le  concours  de  M™»  Vaillant- Couturier 
(Ophélie)  et  de  M.  Laurent  (Hamlet).  Mais  ce  fut  une 
joie  sans  lendemain. 

VHamlet  de  Michel  Carré  et  Jules  Barbier  reste 
supérieur  à  la  plupart  des  adaptations  présentées  sur 
les  scènes  du  boulevard,  où  nous  avons  vu  le  prince 
de  Danemark  marcher,  sans  musique,  à  travers  son 
cauchemar  sanglant.  Presque  tous  les  arrangements 
pèchent  en  effet  par  une  prétention  d'autant  plus 
obsédante  qu'elle  a  été  pendant  longtemps,  qu'elle 
est  encore  encouragée  par  un  clan  de  critiques  dra- 
matico-littéraires  :  celle  de  prêter  à  Shakespeare  et 
à  son  héros  toutes  sortes  de  pensées  de  derrière  la 
tête,  auxquelles  ils  n'ont  pas  songé.  A  voir  trop  de 
dessous  dans  Hamlet,  —  une  philosophie,  un  mythe,  le 
résumé  des  souffrances  de  l'humanité,  l'avant-préface 


du  pessimisme,  —  on  finit  par  n'y  plus  reconnaître 
ce  qui  s'y  trouve  réellement  et  ce  que  Gœlhe  a  défini 
avec  tant  de  bonheur  d'expression  :  une  âme  chargée 
d'une  grande  mission  et  incapable  de  l'accomplir  : 

«  Un  chêne  est  planté  dans  un  vase  qui  ne  devait 
porter  que  des  fieurs  délicieuses;  les  racines  foison- 
nent, le  vase  éclate.  Un  être  beau,  pur,  noble,  émi- 
nemment moral,  mais  dépourvu  de  cette  robustesse 
physique  qui  fait  les  héros,  succombe  sous  le  poids 
d'un  fardeau  qu'il  ne  saurait  ni  rejeter  ni  porter  : 
la  tâche  sacrée  est  précisée  pour  Hamlet,  mais 
l'exécution  trop  difficile.  C'est  l'impossible  que  le 
spectre  exige  de  lui,  non  l'impossible  en  soi,  mais  ce 
qui,  pour  lui,  est  impossible.  » 

François-Victor  Hugo  montrait  aussi  en  Hamlet, 
dans  la  préface  de  sa  grande  traduction,  u  l'homme 
qui  lutte  contre  les  fatalités  de  ce  monde  ».  L'expli- 
cation n'a  pas  suffi  à  certains  esprits  délicats  et  dis- 
tingués, mais  portés  à  tondre  sur  un  vers  de  Bornier 
ou  une  phrase  de  MallefiUe. «  OEuTre  déconcertante!  » 
s'écrie  l'un.  «  Explications  banales,  »  murmure  l'au- 
tre... A  quoi  bon  quintessencier?  Le  drame  shake- 
spearien, tel  qu'il  se  déroule,  n'est-il  pas  assez  pas- 
sionnant? La  sociologie  comparée  nous  fournirait- 
elle  quelque  chose  de  comparable  à  cette  détresse 
de  l'homme  accablé  par  le  poids  du  devoir?  Hamlet 
n'est  qu'une  créature  faible  et  chancelante;  voilà  le 
secret  de  ses  hésitations,  de  ses  souffrances,  de  son 
désespoir. 

Insuffisamment  armé  pour  la  tâche  que  lui  impose 
le  spectre,  c'est  un  «  prince  déplorable  »,  à  la  mode 
racinienne,  un  Oreste  moderne.  H  a  des  moments  de 
faiblesse  devant  Ophélie,  même  quand  il  a  résolu  le 
terrible  sacrifice  de  l'abandon  et  de  la  relégation  dans 
un  cloître.  Il  s'attendrit,  il  flotte,  absolument  comme 
dans  la  tragédie  classique  : 

...  Oreste  Yoas  adore, 
Mais  de  mille  remords  son  esprit  combattu 
Craint  tantôt  son  amour  et  tantôt  sa  vertu... 
II  craint  les  Grecs,  il  craint  l'univers  en  courroux. 
Mais  il  se  craint,  dit-il,  soi-même  plus  que  tout... 

C'est  cet  Hamlet  raisonneur  et  débile,  justicier  sans 
virilité,  comme  Macbeth  est  une  meurtrière  désexée 
(la  galerie  des  monstres  de  Shakespeare)  qui  appa- 
raît en  meilleur  relief  dans  le  livret  d'opéra  que 
dans  les  nombreux  arrangements  où  se  sont  essayés 
tant  de  tragédiens.  L'essentiel  du  drame  tient  dans 
les  cinq  actes,  courts,  mais  serrés,  dont  voici  le 
schéma  :  premier  acte,  couronnement  de  la  reine 
Gertrude,  veuve  du  feu  roi  et  femme  du  nouveau  sou- 
verain, son  beau-frère  Claudius;  Hamlet  rumine  des 
soupçons  encore  vagues;  duo  d'amour  avec  Ophé- 
lie; scène  de  [l'esplanade;  apparition  du  spectre;  — 
deuxième  acte  :  scène  de  Gertrude  et  d'Ophélie, 
délaissée,  qui  veut  partir  pour  le  couvent;  entrevue 
de  Claudius  et  de  la  reine;  arrivée  d'Hamlet  et  des 
histrions;  pantomime  du  meurtre  de  Gonzague,  pen- 
dant laquelle  Claudius  laisse  échapper  l'aveu  de  Tas- 
sassinat  de  son  frère  ;  —  troisième  acte  :  monologue 
d*Hamlet,  caché  derrière  la  tapisserie  pour  tuer  le 
roi;  remords  de  Claudius,  qui  voudrait  prier  et  à  qui 
cette  demi -contrition  sauve  la  vie;  duo  tragique 
de  la  reine  et  d'Hamlet;  le  spectre  lui  ordonne  d'é- 
pargner la  mère;  —  quatrième  acte  :  mort  d'Ophé- 
lie, épisode  que  Shakespeare  n'a  pas  mis  en  scène, 
mais  qui  s'imposait  dans  un  arrangement  lyrique;  — 
cinquième  acte  :  funérailles  d'Ophélie,  violente  expli- 
cation d'Hamlet  et  de  Laerie  et  mort  de  Claudius. 

La  pièce  est  faite  ainsi,  et  bien  faite.  Quant  à  la 
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musique  d'Acnbroise  Thomas,  à  quelque  opinion 
qu'on  se  rallie,  ou  plutôt  à  quelque  parti  pris  d'é- 
co]e  qu'on  obéisse,  on  n*a  pas  le  droit  d'oublier  que 
cette  partition  marqua,  en  1868,  un  effort  du  compo- 
siteur pour  renouveler  sa  manière.  Nous  ne  croyons 
guère  qu'il  ait  subi,  à  cette  date,  riiifluence  du 
wagnérisme  ;  l'échec  récent  du  Tannhàuser  avait  eu 
trop  de  retentissement  et  paraissait  trop  irréparable 
pour  que  l'auteur  d*Hamlet  se  souciât  de  remonter 
le  courant.  Au  contraire,  tout  porte  à  supposer  qu'il 
restait  vivement  impressionné  par  le  succès  de  plus 
en  plus  marqué  du  Faust  de  Gounod,  qu'il  y  voyait,  à 
tort  ou  à  raison  (ce  n'est  pas  le  cas  de  discuter  à 
fond  cette  question  délicate),  un  modèle  de  vérité 
dramatique  et  d'expression  pathétique  et  qu'il  son- 
geait à  lui  donner  un  pendant. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  pu  dire  que  la  partition 
d'Hamlet,  à  défaut  d'une  prodigalité  d'invention 
qu'aurait  peut-être  comportée  ce  sujet,  mais  dont  le 
compositeur  n'était  pas  coutumier,  résume  les  qua- 
lités originales  et  individuelles  du  maître,  et  fait 
réellement  surgir  du  drame  shakespearien  Ilamlet  et 
Ophélie  avec  leurs  nuances  tendres ,  passionnées  ou 
terribles.  Sans  y  voir  tout  à  fait  «  un  suprême  exem- 
ple d'éclectisme  reliant  les  fougueux  élans  mélodi- 
ques des  maîtres  italiens  à  la  science  de  l'école  alle- 
mande, fortifiée  elle-même  par  l'expression  vraie  du 
drame,  qualité  toute  française  »,  comme  l'a  écrit 
Marmontel,  du  moins  faut-il  rendre  hommage  à  la 
belle  tenue  tragique  des  scènes  maîtresses,  telles  que 
l'apparition  du  spectre  et  le  terrifiant  dialogue  de  la 
mère  et  du  fils,  qui  semble  une  rencontre  d'Atrides. 

Ces  pages  d'une  inspiration  soutenue  et  d'un  accent 
pathétique  auraient  suffi  à  justifier  la  reprise  dHam- 
let  aux  yeux  —  ou  plutôt  aux  oreilles  —  des  critiques 
les  plus  sévères;  mais  le  public  a  gardé  sa  faveur  à 
beaucoup  d'autres  morceaux,  la  marche  du  couron- 
nement, le  duo  célèbre  :  «  Doute  de  la  lumière...  » 
et  sa  phrase  mélodique  soulignée  par  des  arpèges, 
Tarioso  de  la  reine,  le  chœur  des  histrions  :  «  Princes 
sans  apanages...  >>  Ja  phrase  d'Hamlet  :  «  Allez  dans 
un  cloître,  allez,  Ophélie...  »  la  fête  du  printemps, 
l'andante  chanté  par  la  sœur  de  Laerte  :  «  Un  doux 
serment  nous  lie...  »  sur  le  rythme  de  la  valse  : 
«  Partagez-vous  ces  fleurs  w,  Je  chœur  à  bouche  fer- 
mée, bocca  chiusa,  des  Willis,  le  cantabile  d'Hamlet 
au  finale. 

Rappelons  qu'en  1868  Ophélie  était  M"»«  Christine 
Nilsson  (mariée  en  i878  avec  le  baryton  Rouzaud, 
veuve  en  1887  et  remariée  au  comte  de  Miranda).  Elle 
fut  acclamée.  On  essaya  Gueymard  dans  le  rôle  d'Ham- 
let, qui  avait  été  écrit  pour  ténor.  Mais  on  s'avisa 
bientôt  d'un  incomparable  prince  de  Danemark, 
Faure.  Du  ténor,  Ambroise  Thomas  fit  un  baryton. 
Après  la  première,  il  lui  écrivait  :  «  Notre  ouvrage, 
car  je  considère  comme  une  collaboration  véritable 
l'autorité  de  votre  grand  talent,  les  conseils  de  votre 
expérience.  «  A  côté  de  Nilsson  et  de  Faure,  inou- 
bliables protagonistes  d'une  interprétation  magis- 
trale, je  retrouve  les  noms  de  M™«  Gueymard  et  de 
MM.  Belval,  Colin,  David,  Castelmary  et  Grisy. 


Françoise  de  Rimini,}ouée  à  l'Opéra  le  14  avril  1882, 
a  laissé  le  souvenir  d'un  complet  échec.  Ce  fut  une 
soirée  morne,  cette  représentation  du  14  avril  1882, 
dont  on  retrouvera  l'impression  très  exacte  dans  le 
feuilleton  du  Télégrap/ie  de  M.  Marcel  Girelte  : 


«  Françoise  de  Rimini  a  été  représentée  vendredi 
soir,  devant  une  salle  sympathique  et  navrée.  On  se 
posait  une  question  dans  les  couloirs  :  quel  est  le 
devoir  de  la  critique  envers  Tillustre  compositeur? 
Et  certains  ne  croyaient  pas  que  ce  fût  de  dire  toute 
la  vérité.  Je  suis  résolument  d'un  avis  contraire  et  ne 
me  crois  pas  le  droit  de  dissimuler  notre  immense 
déception.  Il  n'y  a  pas  de  gloire  consacrée  qui  tienne, 
l'intérêt  supérieur  de  l'art  exigeant  que  les  œuvres 
trop  faibles  ne  réussissent  pas.  » 

En  vain  l'œuvre  avait-elle  été  bien  défendue  par 
Mi>«  Salla,  M"o  Richard,  Sellier,  Lassalle,  Giraudet, 
M.  Gailhard  et  M'^°  Mauri.  Rien  ne  put  réagir  contre 
la  fâcheuse  impression  du  public.  A  vrai  dire,  comme 
l'observait  encore  M.  Marcel  Girette,  le  poème  de 
Jules  Barbier  et  Michel  Carré  avait  sa  lourde  part  de 
responsabilité,  car  il  est  d'une  insigne  faiblesse. 

«  Son  premier  tort  est  de  fausser  les  types,  de 
rendre  Malatesta  presque  aussi  sympathique  que 
Françoise  et  Paolo.  Les  deux  amants  sont  des  cou- 
pables, je  le  veux  bien,  puisque  Françoise  a  trompé 
son  époux  avec  son  beau-frère  ;  et  Dante  les  place,  en 
effet,  dans  le  second  cercle  de  l'enfer,  où  sont  punis 
«  les  pécheurs  charnels  qui  mettent  la  raison  au- 
dessous  du  désir  )>.  Mais  l'art  et  la  poésie  les  ont 
absous  parce  qu'ils  s'aimaient,  qu'ils  étaient  beaux, 
que  Malatesta  était  difforme,  et  qu'il  les  a  tués!  Voyez 
l'adresse  du  livret!  Francesca,  ce  modèle  des  amantes, 
est  infidèle  au  souvenir  de  Paolo,  qu'elle  croit  mort, 
et  se  laisse  marier  à  Malatesta  1  et  Malatesta  n'est 
pas  diflorme  ni  repoussant  d'aucune  manière,  puisque 
le  rôle  est  fait  pour  M.  Lassalle  et  que  la  note  amou- 
reuse y  domine  !  Malatesta  est  même  généreux,  car 
il  pardonne  à  Paolo,  levant  sur  lui  l'épée,  et,  pour 
comble,  lui  confie  la  garde  de  sa  femme!  On  me  dira 
que  c'est  un  piège  !  Mais  Paolo  n'en  accepte  pas  moins 
cette  garde.  Au  lieu  d'un  simple  adultère,  nous  avons 
donc  un  abus  de  confiance.  En  vérité,  notre  sympathie 
hésite  entre  Paolo  et  Malatesta  ! 

»  Et  puis,  pourquoi  quatre  actes,  lorsque  l'action 
n'en  peut  remplir  qu'un  ou  deux?  Les  auteurs  ont 
allongé  comme  ils  ont  pu,  péniblement.  De  là  des 
actes  presque  entièrement  \ides,  comme  le  deuxième 
et  le  troisième.  De  là  des  chœurs  qui  ressassent  sur 
place  les  mêmes  mots  et  les  mêmes  sentiments.  De 
là  des  rôles  inutiles,  qu'on  supprimerait  sans  aucun 
inconvénient  :  celui  de  Guido,  le  père  de  Francesca; 
celui  d'Ascanio,  le  page  de  Paolo.  Quatre  heures  et 
demie  d'un  plaisir  pareil,  c'est  mortel!  » 

Ajoutons  que  Thomas,  déjà  atteint  par  l'âge,  se 
montra  inférieur  à  lui-même  dans  cette  partition 
pseudo-dantesque,  où,  comme  on  l'a  fait  observer, 
le  compositeur  remplit  sa  tâche  avec  conscience 
sans  nous  faire  éprouver  une  sensation  absolument 
nouvelle,  sans  nous  apporter  une  de  ces  surprises 
d'art  que  nous  gardent  quelquefois  des  œuvres  d'une 
correction  moins  haute.  On  trouva,  malheureusement 
avec  raison,  une  insigne  vulgarité  dans  l'ensemble 

^  Italie!  Italie! 

Noble  terre  avilie, 
Qu'on  livre  à  l'étranger  I 

note  patriotique  accommodée  à  Titalienne,  dans  le 
chœur  de  la  défection,  dans  le  chant  de  guerre  de 
Paolo,  dans  les  pages  en  style  de  romance  de  Lau- 
CTOtto  Malatesta,  étrangement  doucereuses,  dans  l'air 
italianissime  :  a  II  vit!  il  vit!  »  où  Louis  Gallet  dénon- 
çait avec  raison  une  des  pires  fins  de  tableau  qui 
soient.  A  peine  rendit-on  j  ustice  à  l'arioso  madriga- 
lesque  de  Malatesta  et  au  morceau  à  trois  périodes 
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du  page  Ascanio.  En  revanche,  le  pas  de  la  Captive 
avec  son  délicieux  solo  d^instrumenls  en  cuivre,  Ta- 
dagio,  le  capriccio,  la  habanera,  la  caractéristique 
Sevillana,  furent  un  long  triomphe  pour  la  danseuse. 

Au  demeurant,  il  ne  subsistera  guère  au  théâtre 
que  le  prologue  de  Françoise  de  Rimini,  Notez  que 
celte  page  remarquable  fut  accueillie  très  froidement 
lors  de  la  première  représentation  de  la  nouvelle 
Francesca,  Ce  tableau  grandiose,  d'une  majesté  clas- 
sique rappelant  les  plus  nobles  inspirations  de  Gluck, 
parut  languissant  au  public.  Blaze  de  Bury,  un  des 
admirateurs  fervents  du  prologue,  a  laissé  un  témoi- 
gnage ironiquement  éloquent  de  sa  déception,  et  en 
même  temps  a  fait,  lui  aussi,  le  procès  du  poème. 

«  En  voyant  de  pareilles  beautés  (il  s*agit  du 
prologue)  n*émouvoir  dans  la  salle  que  les  artistes 
et  les  connaisseurs,  on  serait  d*abord  tenté  d'invectiver 
le  gros  du  public,  qui  déjà  semble  languir  et  ne  se 
réveillera  que  plus  tard;  mais  à  mesure  qu'on  y  réflé- 
chit on  devient  moins  sévère,  et  vous  finissez  par 
donner  raison  à  ce  tout  le  monde  qui  décidément 
a  plus  d'esprit  que  Voltaire...  Passe  encore  pour 
l'anecdote  de  Françoise  de  Rimini,  si  vous  aviez  eu 
sous  la  main  un  librettiste  comme  Scribe  pour  en 
tirer  des  personnages  et  des  situations  ;  mais  ce  Virgile 
joué  en  travesti,  ce  Dante  qui  prend  les  animaux 
symboliques  pour  de  vrais  tigres  et  de  vrais  lions,  ces 
Trônes  et  ces  Dominations  qui  surplombent  cette 
Béatrice  à  la  cantonade  avec  son  nimbe  d'or  et  son 
lis  de  feu,  ces  nuages  inventés  pour  rendre  un  peu 
plus  inintelligible  une  action  qui  se  déroule  dans  la 
confusion  et  dans  les  non-sens;  à  quoi  pensiez-vous 
d'aller  supposer  que  le  public  de  l'Opéra,  le  monde 
des  premières,  s'intéresserait  à  cette  fantasmagorie? 
Votre  pièce  n'est  pas  une  pièce,  c'est  une  vision, 
quelque  chose  d'indécis,  de  flottant  comme  un  spec- 
tacle d'ombres  chinoises,  les  ombres  chinoises  des 
Séraphins!  Tout  le  monde  y  montre  la  lanterne 
magique;  dans  le  prologue,  c'est  Virgile  qui  tient 
la  baguette,  et  dans  les  actes  suivants,  c'est  le  page 
Ascanio.  » 

Il  est  parfaitement  certain  qu'au  point  de  vue  scé- 
nique,  le  prologue  de  Françoise  de  Rimini  fait  lon- 
gueur. Un  autre  témoin  du  médiocre  effet  produit 
par  la  première  représentation,  J.  Weber,  dont  la 
critique  manquait  de  belle  humeur,  mais  non  de 
justesse,  l'a  dit  en  termes  excellents  :  »  Meyerbeer 
n'aurait  certes  pas  commencé  un  opéra  par  des  situa- 
tions aussi  fortes  ;  il  ménageait  les  effets  pour  employer 
les  plus  puissants  aux  derniers  actes.  »  Et  il  ajoutait  : 
«  Est-ce  un  bon  moyen  d'intéresser  les  spectateurs 
à  des  personnages  dramatiques,  de  commencer  par 
les  montrer  en  enfer,  où  ils  doivent  arriver  à  la  fin 
de  la  pièce?  Da  Ponte  et  Mozart  Tont-ils  fait  pour 
Don  Juan?  Dans  Faust  de  Gounod,  l'apothéose  se 
trouve-t-elle  au  commencement?  Dans  Roméo  et 
Juliette  de  Gounod,  il  y  a  un  prologue;  mais  on  sait 
qu'il  n'a  pas  une  forme  dramatique,  et,  pour  ma  part, 
je  le  trouve  déplacé.  » 

Toutes  CCS  critiques,  d'ordre  purement  théâtral, 
n'enlèvent  rien  à  la  valeur  sym phonique  du  prologue 
de  Françoise  de  Rimini;  elles  la  soulignent  au  con- 
traire, et  donnent  raison  aux  directeurs  de  l'Opéra, 
qui  naguère  lui  rendirent  son  vrai  cadre  en  l'inter- 
calant au  programme  des  concerts  dominicaux. 

Le  26  juin  1889  fut  représentée  à  l'Opéra  la  Tempête, 
d'après  Shakespeare,  livret  de  J.  Barbier,  chorégraphie 
de  Hansen,  ballet  fantastique  en  trois  actes  et  six 


tableaux.  On  remarque  dans  la  partition  un  certain 
nombre  de  jolies  pages,  au  début  la  prière  chantée 
par  l'âme  de  la  mère  de  Miranda  et  le  chœur  à  quatre 
parties  ;  puis  le  prélude  du  deuxième  acte,  la  barca- 
roUe  qui  sert  de  leitmotiv,  la  variation  d'Ariel  en  si 
bémol,  Vagitato  de  la  Tempête,  le  pas  des  libellules,  le 
pas  des  bijoux,  le  pas  des  abeilles,  la  danse  orientale, 
les  scènes  d'amour  du  deuxième  tableau.  M'^*'  Mauri 
fut  une  incomparable  Miranda.  On  ne  pouvait  tra- 
duire avec  plus  de  verve,  plus  de  variété,  plus  d'éclat, 
le  poème  des  premières  coquetteries  amoureuses, 
l'éveil  des  sens  et  les  révoltes  de  la  pudeur,  les  tres- 
saillements, les  angoisses,  l'abandon  final  triom- 
phant de  sa  propre  défaite.  Les  Esprits  de  la  nuit 
étaient  tout  simplement  les  trois  plus  jolies  bal- 
lerines de  la  troupe  de  M.  Hansen  ;  M"»*  Invernizzi, 
Monnier  et  Torri,  et  les  soiristes  purent  dire  :  «  Tant 
qu'on  jouera  la  Tempête,  la  nuit  aura  bien  de  l'esprit 
à  l'Opéra  !  » 

Cependant  le  ballet  fut  bientôt  retiré  de  Taffiche  et 
ne  devait  pas  être  repris.  * 

En  dehors  de  la  musique  théâtrale,  Ambroise  Tho- 
mas a  composé  une  messe  de  Requiem  et  une  messe 
solennelle  exécutée  à  l'église  Saint-Eustache.  Ces  deux 
belles  compositions  religieuses,  plusieurs  motets  avec 
accompagnements  d'orgue,  et  une  marche  à  grand 
orchestre,  représentent  sa  musique  écrite  pour  l'église. 
Suivant  la  très  juste  observation  de  Marmontel,  le 
style  sobre  et  simple  de  ces  œuvres  est  tel  qu'on  devait 
l'attendre  du  disciple  et  fervent  admirateur  de  Che- 
rubini.  Mentionnons  encore  deux  recueils  de  romances 
italiennes  avec  accompagnement  de  piano,  et  un 
grand  nombre  de  chœurs  orphéoniques  d'une  remar- 
quable importance,  soit  par  le  développement  donné 
aux  idées,  soit  par  la  richesse,  l'ampleur  et  la  variété 
des  effets.  Voici  les  titres  de  quelques-unes  de  ces 
compositions,  d'un  mérite  bien  supérieur  à  la  plupart 
des  morceaux  spécialement  écrits  pour  les  ensembles 
populaires  :  le  Chant  des  amis,  la  Vapeur,  France,  les 
Archers  de  Bouvines,  le  Temple  de  la  Paix,  l'Atlantique, 
la  Nuit  du  Sabbat,  etc.  Plusieurs  de  ces  compositions 
chorales  ont  été  exécutées  aux  grandes  réunions  des 
orphéons  de  Paris,  et  les  masses  vocales,  habilement 
dirigées  par  leurs  moniteurs,  arrivaient  à  une  préci- 
sion, à  une  vigueur  d'attaque,  à  des  oppositions  de 
sonorité,  voire  à  des  nuances  délicates  tout  à  fait 
surprenantes,  si  on  se  reporte  par  la  pensée  aux 
débuts  de  l'institution  orphéonique  et  des  classes 
populaires  de  chant  dans  les  écoles  d'enfants  et  d'a- 
dultes. 

L'œuvre  instrumentale  d'Ambroise  Thomas  a  donc 
une  valeur  artistique  très  réelle,  mais  la  grande 
réputation  du  compositeur  dramatique  Ta  laissée 
dans  un  demi-jour.  Peu  de  musiciens  savent  que 
l'auteur  de  Mignon  et  d'Hamlet  a  écrit  un  grand  quin- 
tette pour  deux  violons,  deux  altos  et  basse,  un  qua- 
tuor pour  deux  violons,  alto  et  violoncelle,  un  trio 
pour  piano,  violon  et  violoncelle,  une  grande  fantai- 
sie pour  piano  et  orchestre,  une  fantaisie  pour  piano 
solo,  des  caprices  sous  formes  de  valses,  une  valse 
de  salon,  deux  nocturnes  pour  piano,  et  des  rondos 
à  quatre  mains  pour  piano. 
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FÉLICIEN  DAVID  (1810-1876) 

En  dépit  de  la  chronologie  qui  situe  la  naissance 
de  Félicien  David  un  an  avant  celle  d*Ambroise  Tho- 
mas, nous  ne  placerons  qu*après  la  biographie  de 
l'auteur  de  Mignon  celle  d'un  musicien  représentant 
une  époque  de  transition.  Romantique,  Fauteur  du 
Désert  et  de  Lalla-Boukh  le  fui  naturellement,  en 
vertu  de  l'ambiance  où  son  inspiration  commença  à 
se  développer.  Coloriste,  il  le  devint  avec  la  même 
facilité,  et  ce  fut  par  ce  sentiment  de  la  couleur  musi- 
cale  qu'il  s'imposa  à  ses  contemporains.  Mais  il  lais- 
sera surtout  le  souvenir  d'un  orientaliste  exception- 
nellement doué.  Chez  lui,  comme  Ta  très  bien 
observé  Louis  Gallet,  le  véritable  compositeur  se 
retrouve  lorsque  la  vision  de  TOrient  le  hante.  Orien- 
taliste, il  l'est,  et  de  la  plus  merveilleuse  façon,  et 
pour  ainsi  dire  originellement.  On  a  voulu  voir  dans 
ses  voyages  à  Gonstantinople  et  en  Egypte  la  cause 
d'une  prédilection  qui  s'affirme  dans  tout  son  œuvre  ; 
peut-être  ne  faut-il  pas  aller  chercher  si  loin  cette 
influence.  Elle  résidait  dans  la  nature  même  de  l'ar- 
tiste :  homme  de  race  latine  et  peut-êlre  même  sar- 
rasine,  —  car  le  sang  sarrasin  coule  encore  çà  et  là 
dans  nos  régions  du  Sud -Est,  dont  était  Félicien 
David,  —  il  a  pu,  par  l'effet  d'une  simple  loi  d'ata- 
visme, s'éprendre  de  ces  pays  étincelants,  dont  il  a 
rapporté  sans  doute  quelques  formules,  mais  dont 
il  aurait  trouvé  l'impression  en  lut  et  autour  de  lui. 

«  Gomme  Diaz,  qui  n'a  jamais  eu  d'autres  horizons 
que  ceux  de  Fontainebleau,  il  eût  fait  de  l'Orient  par 
la  méthode  intuitive.  Gomme  Diaz  aussi,  —  détail  à 
noter, —  il  avait  des  yeux  de  coloriste,  de  ces  gros 
yeux  construits  pour  boire  le  Soleil  et  en  condenser 
les  rayons. 

«  Puis,  dès  le  berceau,  vivant  dans  cette  Provence 
si  chaude  et  si  lumineuse,  on  peut  dire  qu'il  y  avait 
suffisamment  goûté  aux  sources  de  la  poésie  orien- 
tale, en  présence  de  ces  grandes  lignes  fuyant  sous 
le  ciel  argenté  du  matin,  devant  les  hauts  rochers 
aux  déchirures  roses,  plaqués  d'ombres  violettes,  au 
milieu  des  aridités  du  désert  de  la  Grau,  où  chantent 
les  cigales  et  où  retentissait  au  loin,  dans  l'ombre 
noire  des  thuyas,  les  tambourins  et  les  galoubets, 
tandis  que,  l&-bas,  la  mer  bleue  frissonne  sur  les 
rivages  éclatants. 

M  Toute  sa  vie,  il  demeura  fidèle  à  ces  impressions 
delà  première  jeunesse;  entre  le  Désert  qui  com- 
mence sa  carrière  musicale  et  LaUa-houkh  qui  la 
termine,  pour  ne  parler  que  de  ses  succès  les  plus 
marquants,  il  n'est  aucun  de  ses  ouvrages  qui  n'ait 
porté  la  marque  de  ses  visions  ensoleillées.  » 

Félicien-Gésar  David  naquit  à  Cadenet  (Vaucluse) 
le  13  mai  1810.  Enfant  de  chœur  à  la  maîtrise  de 
Saint-Sauveur,  à  Aix,  placé  sept  ans  plus  tard  au 
collège  des  Jésuites  de  la  même  ville  pour  y  terminer 
ses  études,  second  chef  d'orchestre  dans  un  théâtre 
de  vaudeville,  petit  clerc  dans  une  étude  d'avoué, 
revenant  ensuite  occuper  à  la  cathédrale  de  Saint- 
Sauveur  le  poste  très  important  —  et  très  peu  rétribué 
—  de  maître  de  musique,  Félicien  David,  en  passant 
par  les  vicissitudes  que  la  plupart  des  «  prédestinés 
de  la  gloire  /)  ont  connues,  arriva  ainsi  jusqu'à 
Paris. 

11  entre  au  Gonservatoire  dans  la  classe  de  Millaud, 
suit  en  même  temps  les  cours  d'harmonie  que  faisait 


à  cette  époque  Robert  Henri  à  l'hôtel  Gorneille, 
étudie  à  la  fois  le  système  dé  Gatel  et  celui  de  Heicha, 
reçoit  pendant  un  an  des  leçons  de  contrepoint  de 
Benoist,  et  enfin  quitte  le  Gonservatoire,  après  y  être 
resté  dix-huit  mois  tout  au  plus. 

Félicien  David  n'a  jamais  concouru  pour  le  prix  de 
Home. 

Le  peintre  Justus,  qui  lui  avait  fait  quitter  le  Gon- 
servatoire, le  conduisit  chez  les  saint- simoniens,  dans 
la  maison  de  Ménilmonlant,  où  «  le  Père  »  s'était 
retiré  avec  ses  plus  dévoués  disciples.  11  y  fut  maître 
de  chapelle.  La  condamnation  des  principaux  chefs 
du  saint-simonisme  entraîna  la  fermeture  de  la  mai- 
son commune  et  la  dispersion  de  la  famille.  Plusieurs 
exodes  successifs  eurent  lieu  à  peu  de  jours  de  dis- 
tance. Félicien  David  quitta  Paris  l'un  des  derniers,  le 
15  décembre  1832,  accompagné  du  professeur  Barrault 
et  de  quelques  amis,  dont  le  rêve  était  d'aller  évan- 
géliser  l'Egypte.  Ge  fut  tout  un  voyage  en  Orient, 
dont  il  rapporta  des  impressions  très  vives  et  qui  lui 
fit  publier,  dès  son  retour  en  France,  un  album  de 
Mélodies  orientales,  ainsi  préfacé  : 

«  Les  Mélodies  orientales  sont  dues  h.  la  vie  nomade 
du  jeune  auteur  de  ce  recueil.  Le  titre  àe  Mélodies  n'a 
pas  été  adopté  sans  discernement.  Les  peuples  à  demi 
barbares  qui  pullulent  dans  le  Levant  n'ont  guère 
d'autre  musique  que  quelques  cris  nationaux  chan- 
tés à  l'unisson;  ils  ignorent  ce  que  c'est  que  VHar- 
monte.  Les  morceaux  publiés  n'étant  souvent  autre 
chose  que  des  souvenirs,  des  thèmes  populaires  trans- 
portés sur  le  clavier,  le  titre  de  Mélodies  était  un 
hommage  rendu  à  leurs  auteurs  primitifs  et  incon- 
nus, et  un  moyen  de  cacher  modestement  au  public 
le  iravail' à* Harmonie  qu'il  a  fallu  faire  pour  rendre 
cette  musique  sauvage  agréable  à  nos  oreilles  euro- 
péennes. » 

Eu  réalité,  ce  fut  seulement  douze  ans  plus  tard  et 
à  la  suite  de  nombreux  essais  que  Félicien  David 
écrivit  le  Désert,  qui  allait  le  mettre  hors  de  pair. 
Commencée  au  mois  d'avril  18^4,  la  partition  fut 
terminée  dans  les  premiers  jours  de  juillet.  L'au- 
leur  avait  eu  la  fortune  inespérée  d'obtenir  la  salle 
(lu  Gonservatoire.  Le  grand  jour  arriva,  ce  fut  le 
8  décembre  1844,  un  dimanche  : 

«  L'émotion  des  auditeurs,  dit  Alexis  Azevedo,futsi 
vive,  si  puissante,  si  parfaitement  irrésistible,  qu'une 
heure  et  plus  après  la  fin  du  concert,  le  grand  ves- 
tibule du  Gonservatoire  était  encore  rempli  de  per- 
sonnes demeurées  là  pour  parler,  pour  s'extasier, 
pour  se  communiquer  leurs  impressions,  pour  se 
chanter  les  principaux  motifs  du  Désert,  pour  enten- 
dre ceux  que  chantait  le  voisin,  et  tous  disaient  d'une 
voix  unanime  (sans  doute  après  avoir  fini  de  chanter)  : 
t(  Un  grand  compositeur  nous  est  né.  » 

Berlioz  se  fit  remarquer  parmi  ceux  qui  entonnè- 
rent les  dithyrambes  les  plus  élogieux  à  l'adresse  du 
Jeune  maître.  Son  bulletin  du  Journal  des  Dcbals 
débulait  ainsi  : 

<f  J'écrivais  un  jour  à  Spontini  :  «  Si  la  musique 
i(  n'était  pas  abandonnée  à  la  charité  publique,  on 
«  aurait  quelque  part  en  Europe  un  théâtre,  un  Pan- 
«  théon  lyrique,  exclusivement  consacré  à  la  repré- 
u  sentation  des  chefs-d'œuvre  monumentaux,  où 
«  ils  seraient  exécutés  à.  longs  intervalles,  avec  un 
«  soin  et  une  pompe  dignes  d'eux,  et  écoutés  aux  fêtes 
((  solennelles  de  l'art,  par  des  auditeurs  sensibles  et 
«  intelligents.  » 

«  J'ajouterai  aujourd'hui  :  Si  nous  étions  un  peu- 
ple artiste,  si  nous  adorions  le  beau,  si  nous  savions 
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honorer  rintelligence  et  le  génie,  si  ce  Panthéon 
existait  à  Paris,  nous  lussions  vu,  dimanche  der- 
nier, illuminé  jusqu'au  faite,  car  un  grand  composi- 
teur venait  d'apparaître,  car  un  chef-d'œuvre  venait 
d'être  dévoilé.  Le  compositeur  se  nomme  Félicien 
David;  le  chef-d'œuvre  a  pour  titre  le  Désert,  ode- 
symphonie!...  » 

Mais,  hélas  !  suivant  la  remarque  de  Reyer,  lors- 
que, au  mois  de  mars  1846,  Félicien  David  fit  exécuter 
dans  la  salle  de  l'Opéra  l'oratorio  de  Moise  au  Sinai, 
on  ne  semblait  plus  se  souvenir  du  succès  du  Désert, 
ou  plutôt  on  ne  s'en  souvenait  que  pour  mieux  faire 
ressortir  l'infériorité  de  l'œuvre  nouvelle.  Il  y  a 
pourtant  dans  cet  oratorio  des  pages  superbes  et 
bien  dignes  d'êtres  admirées. 

L'ode-symphonie  de  Christophe  Colomb,  donnée 
pour  la  première  fois  au  Conservatoire  le  7  mars 
1847,  fut  la  revanche  de  Moïse,  Le  compositeur  avait 
retrouvé,  sur  sa  palette,  les  brillantes  couleurs  dont 
il  s'était  servi  pour  peindre  les  paysages  d'Orient.  Il 
fut  moins  heureux  avec  VEden,  exécuté  à  l'Opéra  le 
25  août  1848,  et  dont  il  ne  faut  pas  attribuer  entiè- 
rement l'insuccès  aux  préoccupations  politiques  du 
moment. 

Le  22  novembre  1851,  Félicien  David  abordait  le 
théâtre  avec  la  Perle  du  Brésil,  acceptée  d'abord  par 
Emile  Perrin,  directeur  de  l'Opéra-Comique,  rendue 
à  l'auteur  et  finalement  portée  à  Sevestre,  directeur 
de  l'Opéra-Comique.  Le  livret  est  étrange  :  un  palais 
de  Lisbonne,  le  pont  d'un  vaisseau  amiral,  une  forêt 
brésilienne,  servent  tour  à  tour  à  encadrer  une  action 
des  plus  platement  sentimentales  qui  soient,  en  dépit 
des  efforts  faits  pour  lui  donner  quelque  relief  et 
quelque  clarté.  M.  René  Brancour  l'a  résumé  avec 
beaucoup  d'humour.  On  y  rencontre  un' amiral  ayant 
rapporté  en  Portugal,  parmi  ses  souvenirs  de  voyage, 
la  jeune  Brésilienne  Zora.  Il  l'aime  et  veut  l'épouser. 
Elle  ne  l'aime  pas  et  veut  épouser  le  beau  lieutenant 
Lorenz.  Au  moment  où  l'ofOcier  supérieur  va  se  ven- 
ger par  la  voie  hiérarchique  sur  son  impertinent 
subordonné,  la  tempête  classique,  obligatoire  et  pro- 
videntielle engloutit  le  navire  et  «  oblige  l'amiral, 
ajoute  un  naïf  commentateur,  à  différer  sa  ven- 
geance ».  Notons,  entre  autres  incohérences,  que  ce 
vieux  loup  de  mer  avait  profité  de  l'instant  où  un 
matelot  venait  obligeamment  l'informer  du  «  grain  » 
précurseur  de  l'orage,  pour  dévoiler  à  l'équipage 
«  le  doux  secret  de  son  amour  »!1  Par  un  heureux 
hasard,  les  naufragés  abordent  en  corps  sur  la  rive 
brésilienne,  au  milieu  de  farouches  indigènes  qui  ne 
professent  point,  au  sujet  de  l'hospitalité,  des  prin- 
cipes conformes  à  ceux  des  montagnards  écossais. 
Chance  inespérée  :  Zora  invoque  le  Grand  Esprit, 
ses  compatriotes  tombent  à  ses  pieds,  et  l'amiral, 
d'abord  par  grandeur  d'âme  et  puis  parce  qu'il  ne 
peut  guère  faire  autrement,  bénit  les  jeunes  amou- 
reux. Le  tout  conclut  sur  ces  vers  remarquables  : 
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Lorenz.  Zora. 

O  sainte  Providence,  Oui,  le  Ciel  récompense 

Vers  toi  mon  cœur  s'élance.  Notre  vire  constance, 

Ce  jour  plein  d'espérance  Et  Dieu  bénit  d'avance 

Vient  charmer  tous  nos  cœurs.  Nos  fidèles  serments. 

La  musique  fut  chaleureusement  accueillie.  On 
applaudit  notamment  le  trio  qui  précède  la  ballade 
du  Grand  Esprit,  la  tarentelle  du  deuxième  acte,  la 
marche  de  l'amiral,  l'intermède  du  <<  rêve  »  et  les 
couplets  du  réveil  de  Zora.  Mais,  une  fois  encore,  les 
événements  politiques  se  déclarèrent  contre  David, 


et  le  coup  d'Etat  nuisit  à  la  carrière  de  son  noavel 
ouvrage;  il  continua  cependant  à  tenir  assez  fruc- 
tueusement l'affiche.  Reprise  au  Théâtre- Lyrique  en 
1838,  avec  M"»  Carvalho,  la  Perle  du  Brésil  reparut 
en  1883  sur  la  scène  de  TOpéra-Comique. 

Vint  ensuite  Herculanum.  Le  poème,  qui  est  de  Mén', 
s'était  d*abord  appelé  le  Dernier  Amour,  C'est  sous  ce 
titre  que  l'ouvrage  fut  reçu  et  répété  au  Théâtre-Lyri- 
que sous  la  direction  de  M.  Emile  Perrin.  Méry  y 
avait  utilisé,  avec  son  habituelle  souplesse,  les  mor- 
ceaux écrits  par  Félicien  David  pour  une  pièce  que 
le  théâtre  de  la  Porte-Saint-Martin  s'était  refusé  à 
représenter.  Les  répétitions  furent  interrompues,  et 
du  Théâtre-Lyrique  le  Dernier  Amour  passa  à  l'Opéra, 
où,  changeant  de  titre  et  quelque  peu  moditié,  il 
fut  représenté  le  4  mars  1859,  sous  la  direction  de 
M.  Alphonse  Royer. 

La  partition  d*Herculanum  ne  remporta  qu'un  suc- 
cès d'estime  et  ne  tarda  pas  à  disparaître  du  réper- 
toire de  l'Opéra.  Plusieurs  morceaux  mériteraient 
pourtant  de  survivre,  notamment  la  mélodie  : 

Je  veux  aimer  toujours  dans  l'air  que  tu  respires, 
Déesse  delà  volupté... 

Le  12  mai  1862  se  livrait  à  l'Opéra-Comique  la 
grosse  bataille  artistique  de  l'année  :  Lalla-Roukh, 
opéra-comique  en  deux  actes,  de  Michel  Carré  et 
Hippolyte  Lucas,  musique  de  Félicien  David.  Â  pro- 
prement parler,  on  ne  batailla  guère,  car  le  triomphe 
fut  immédiat,  éclatant,  reconnu  par  tous.  «  Ou  je  me 
trompe  fort,  écrivait  Berlioz  dans  les  Débals,  ou  la 
partition  de  Lalla-Roukh  est  dans  son  ensemble  ce 
que  l'auteur  du  Désert  a  fait  de  mieux.  » 

Le  livret  était  tiré  d'une  des  œuvres  les  plus  célè- 
bres de  Thomas  Moore,  ce  poète  gracieux  dont  She- 
ridan  disait  :  «  11  n'existe  pas  d'homme  qui  ait  aassi 
bien  réussi  â  faire  passer  le  langage  du  cœur  dans  les 
élans  de  l'imagination.  Il  semble  que  son  âme  soit 
une  étincelle  du  feu  céleste  qui,  détachée  du  soleil, 
voltige  sans  cesse  pour  remonter  vers  cette  source  de 
lumière  et  de  vie.  »  Dans  le  poème  anglais,  la  belle 
Lalla-Roukh,  fille  de  l'empereur  de  Delhi,  se  rend 
près  de  son  Hancé,  le  fils  d'Abdallah,  roi  de  la  petite 
Tartarie;  elle  est  accompagnée  d'un  chambellan, 
Fadladeen,  et  d'un  poète,  Feraniorz,  qui  abrège  les 
longueurs  du  voyage  par  de  charmants  récits  et  6nit 
par  inspirer  à  la  princesse  une  véritable  passion. 
Tout  se  découvre  au  dénouement;  l'aimable  conteur 
n'était  autre  que  le  fiancé.  Quant  au  chambellan,  qui 
jugeait  toujours  détestables  les  vers  de  son  compa- 
gnon, il  en  est  quitte  pour  changer  d'opinion,  ce  qui 
lui  coûte  d'autant  moins  que  sa  maxime  favorite  est 
plus  simple  :  «  Si  le  prince,  dit-il,  vient  à  prétendre 
qu'il  fait  nuit  à  midi,  jurez  que  vous  voyez  la  lune 
et  les  étoiles.  »  Dans  la  version  de  l'opéra-comique, 
Lalla-Roukh  a  gardé  son  nom,  mais  Feramorz  est 
devenu  Noureddin,  prince  de  Samarcande,  et  Fadla- 
deen Baskir,  un  envoyé  du  prince,  juge  de  village 
chargé  de  tenir  l'emploi  de  chambellan  et  d'amener 
la  princesse  à  bon  port.  Ce  joli  conte,  qui  depuis  a 
servi  d'ailleurs  à  Rubinstein  pour  son  opéra  Fera' 
mors,  ressemble  fort  à  quelque  Jean  de  Paris  un  peu 
idéalisé  et  transporté  dans  le  pays  des  roses;  c'est 
l'histoire  très  morale  d'un  roi  qui  se  fait  passer  pour 
son  propre  rival,  afin  de  s'assurer  de  l'amour  de  sa 
fiancée  et  ne  devoir  qu'à  lui-même  son  bonheur.  Fé- 
licien David  avait  saisi  avec  bonheur  et  délicatement 
nuancé  le  côté  poétique  et  pittoresque  de  cette  aven- 
ture, et  dès  le  premier  jour  sa  partition  fut  saluée 
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comme  une  réaction  contre  le  prosaïsme  sot  et  vul- 
gaire des  œuvres  alors  acclamées  par  la  foule. 

«  On  regardait  presque  comme  tarie  la  source  de 
l'idéal,  écrivait  un  critique,  et  cette  source  jaillit  tout 
à  coup  comme  par  une  baguette  magique  et  convie  à 
des  jouissances  nouvelles  tous  les  esprits  d'élite,  toutes 
les  âmes  délicates  et  tendres,  tous  les  cœurs  qui  ont 
aimé  et  qui  doivent  aimer...  C'est  un  honneur  pour 
un  pays  que  de  voir  éclore  des  productions  capables 
de  ramener  la  foule  égarée  au  culte  du  vrai  et  du 
beau...  » 

La  foule,  en  effet,  accourut  avec  un  tel  empresse- 
ment que,  pendant  plus  de  trois  mois,  la  moyenne 
des  recettes  dépassa  presque  régulièrement  6.000  ir.  ; 
on  donnait  LaUarRoukh  trois  fois  par  semaine,  et 
môme  quatre  (19,  20,  22,  24  mai  et  28,  29,  31  juillet 
et  2  août).  La  province  elle-même  apportait  son  con- 
tingent d'admirateurs,  et  le  21  juillet,  en  particulier, 
on  vit  arriver  par  train  spécial  une  caravane  de  huit 
cents  Angevins  pour  assister  à  la  représentation.  En 
leur  honneur,  Taimable  Perrin  avait  fait  brosser  un 
rideau  d'entr'acte,  double  encadrement  ovale  conte- 
nant, d'une  part,  le  panorama  d'Angers,  de  l'autre 
une  vue  du  Vieux  Château,  le  tout  relié  par  des  sujets 
emblématiques  et  des  enroulements  où  se  lisait  la 
date  de  cette  mémorable  visite.  Voilà  une  attention 
que  n'auraient  guère  aujourd'hui  pour  d'honorables 
c<  ruraux  »  les  directeurs  de  nos  scènes  subvention- 
nées. Le  succès,  au  surplus,  se  maintint.  De  1862  & 
1867,  on  compta  154  représentations;  la  reprise  de 
1870  en  fournit  13;  de  1876  à  1880  et  de  1881  à 
1884,  on  retrouve  deux  séries,  l'une  de  85,  l'autre 
de  27  :  soit  un  total  de  279  représentations  à  la  salle 
Favart. 

« 

Le  Saphir  date  de  1865.  Il  était  né  sous  une  mau- 
vaise étoile,  Félicien  David  avait  fait,  en  l'écrivant, 
une  assez  grave  maladie.  A  peine  revenait-il  à  la 
santé,  que  le  feu  prend  à  son  appartement;  un  ins- 
tant même  11  tremble  de  voir  sa  partition  devenir  la 
proie  des  flammes,  et  l'émotion  ressentie  lui  donne 
une  rechute  qui  retarde  les  répétitions.  La  pièce  est 
jouée,  enûn,  mais  on  rend  peu  justice  au  mérite 
de  certaines  pages,  charmantes  pourtant,  comme  le 
chœur  du  premier  acte,  le  quatuor  et  la  sérénade  du 
second.  Bien  plus,  Paul  de  Saint-Victor  exprime  le 
regret  que  Félicien  David  soit  «  descendu  de  son  cha- 
meau »,  et  le  mot  fait  fortune  :  chacun  s'en  empare 
pour  frapper  sur  l'auteur  et  sur  l'œuvre,  qui  se 
traîne  péniblement  jusqu'à  la  vingtième  représenta- 
tion. Ce  jour-là  (1<»'  mai),  la  déveine  s'accentue.  Avant 
le  spectacle,  un  craquement  se  produit  sur  la  scène, 
le  rideau  s'agite  violemment  sous  le  manteau  d'arle* 
quin  et  brusquement  se  déchire  :  c'était  un  lourd 
châssis  qui,  mal  manœuvré,  avait  crevé  la  toile  et 
failli  tuer,  en  tombant,  le  régisseur,  prêt  à  frapper 
les  trois  coups.  Pendant  le  premier  acte,  la  chute  d'un 
autre  portant  provoque  une  nouvelle  émotion.  Enûn, 
pendant  le  second  acte,  une  odeur  de  fumée  se  répand 
dans  la  salle.  Montaubry,  qui  chantait  en  scène,  s'in- 
terrompt et  parlemente  avec  le  personnel  des  coulis- 
ses ;  mais  la  fumée  redouble  et,  s'échappaht  des  portes 
latérales,  envahit  le  trou  du  souffleur  et  remonte 
vers  les  frises.  Toutes  les  loges  se  dégarnissent  et  le 
sauve-qui-peut  commence,  lorsque  enfin  Montaubry 
rétablit  l'ordre  &ù.  jetant  au  milieu  du  tumulte  ces 
paroles  rassurantes  et  mémorables  :  «  II  n'y  a  rien  à 
craindre;  cette  fumée  provient  d'un  feu  de  cheminée 
allumé  par  les  pompiers.  »  Peu  à  peu  chacun  reprit 


sa  place,  et  tout  finit  par  un  procès-verbal  que  le 
commissaire  dressa...  contre  les  pompiers! 

Ils  avaient  allumé  le  feu;  vingt  ans  après  ils  de- 
vaient, hélas!  ne  pas  réussir  à  l'éteindre!  Cette  fois 
le  théâtre  était  sauvé,  mais  la  pièce  était  perdue;  la 
vingt  et  unième  n'eut  jamais  lieu.  Et,  pour  comble 
d'ironie,  il  arriva  au  Saphir  ce  qui  était  arrivé  aux 
Dames  capitaines  avec  la  Guerre  joyeuse  et  à  la  Circas- 
sienne  avec  Fatinitza  :  il  devint  Gillette  de  Narbonne; 
la  musique  d'Audran  lui  valut  en  France  et  à  l'étran- 
ger des  représentations  par  centaines,  et  l'opérette 
rapporta  à  ses  auteurs  les  milliers  de  francs  que  l'o- 
péra-comique  n'avait  jamais  rapportés  aux  siens. 

Faut-il  attribuer  à  cet  échec  le  silence  gardé  depuis 
par  Félicien  David?  Le  fait  est  qu'il  ne  travailla  plus 
pour  la  scène.  On  a  bien  parlé  de  la  Captive,  et,  dans 
son  supplément  à  la  Biographie  des  musiciens,  M.  Ar- 
thur Pougin  parait  croire  que  cet  ouvrage  dut  être 
représenté  après  le  Saphir;  c'est  avant  qu'il  faut  lire. 
Il  était  question  de  la  Captive  du  temps  de  VEros- 
trate  de  Reyer,  que  le  Théâtre- Lyrique  annonçait 
pour  1857  et  qui  devait  attendre  1871  pour  être  joué 
deux  fois  à  l'Opéra.  La  C(tptive,  d'abord  en  deux  actes, 
avait  été  augmentée  d'un  troisième  acte  avec  ballet; 
ses  interprètes  s'appelaient  M™*'  Saunier  et  Hébrard, 
MM.  Moujauze  et  Petit.  L'éditeur  Gambogi  annonçait 
«  pour  paraître  le  lendemain  de  la  représentation,  la 
Captive,  grand  opéra  en  trois  actes,  paroles  de  Michel 
Carré,  musique  de  Félicien  David  ».  Bien  plus,  cette 
première  représentation  était  fixée  au  23  avril  1864. 
Une  répétition  générale  eut  lieu,  et,  chose  curieuse, 
brusquement,  sans  explications  données  à  la  presse 
ni  ail  public,  la  pièce  fut  retirée  par  ses  auteurs. 
M.  Arthur  Pougin  nous  apprend  qu'un  opéra  a  dû 
rester  encore  dans  le  portefeuille  du  compositeur,  car 
un  chœur  tiré  de  cet  ouvrage,  dont  il  ignore  le  titre, 
un  «  chant  de  guerre  des  Palicares  »,  a  été  exécuté 
au  Grand-Théâtre  de  Lyon  en  1871.  Cette  exécution 
a  été  la  dernière  d'un  fragment  inédit  de  Félicien 
David.  L'auteur  du  Désert  est  mort  dans  une  obscu- 
rité que  ne  pouvaient  faire  prévoir  ses  succès  anté- 
rieurs. 

Il  s'éteignit,  résigné,  à  Saint-Germain-en-Laye,  dans 
la  villa  Juno.  «  La  veille  du  jour  où  sa  maladie,  qui 
avait  semblé  jusque-là  peu  dangereuse,  prit  tout  à 
coup  un  caractère  si  alarmant,  raconte  son  ami  Louis 
Jourdan,  la  vieille  bonne  qui  gardait  son  petit  pavil- 
lon de  la  rue  La  Rochefoucauld  vint  le  voir  à  Saint- 
Germain  et  lui  apporter  des  lettres  déposées  chez  lui 
pendant  son  absence. 

«  — Ah!  monsieur,  luit  dit-elle,  il  est  arrivé  quel- 
«  que  chose  de  bien  extraordinaire  chez  nous,  allez! 

«  --  Qu'est-il  arrivé,  Marie  ?  demanda  le  musicien, 
<<  d'une  voix  déjà  très  affaiblie. 

«  —  J'avais  laissé  la  nuit  toutes  les  fenêtres  ouver- 
te tes  à  cause  de  la  chaleur.  Voilà  qu'hier  malin,  en 
«  venant  faire  le  salon  de  Monsieur,  j'aperçois  sur  le 
«  cadre  du  grand  portrait  qui  est  au-dessus  du  piano 
t<  (c'était  le  portrait  du  père  Enfantin),  un  gros  oiseau 
u  me  regardant  avec  des  yeux  énormes.  J'eus  peur  et 
«  j'allai  chercher  la  concierge,  qui  vint  effrayée  comme 
«  moi...  L'oiseau  étendit  ses  ailes,  puis  reprit  son 
((  immobilité,  en  nous  regardant  toujours...  C'était 
u  un  hibou  qu'un  voisin  emporta.  » 

«  Après  que  la  servante  eut  cessé  de  parler,  David 
resta  quelques  instants  pensif,  puis  il  dit  ces  mots: 

u  —  C'est  l'annonce  de  ma  mort,  c'est  Enfantin  qui 
((  m'appelle.  » 

Enfantin  était  mort   le  31  mai  1864.  On  songe 
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involontairement,  en  lisant  ce  récit,  au  Corbeau  d'Ed- 
gar Poe. 

11  serait  difficile  d'apprécier  Tinfluence  que  ce  fait 
exerça  sur  la  marche  de  la  maladie.  Toujours  est-il 
que  celle-ci  ne  tarda  point  à  s*aggraver  et  que  le 
dénouement  fatal  s'approcha  rapidement.  Il  se  pro- 
duisit le  29  août  1876,  après  une  agonie  brève  et  peu 
douloureuse. 

D'après  le  récit  émouvant  de  M.  René  Brancourt, 
le  !«' septembre,  du  lit  mortuaire  jonché  de  roses,  le 
musicien  fut  porté  au  cercueil  et  enseveli  parmi  les 
roses.  «  On  joignit  une  branche  de  buis,  bénie  le  jour 
même  de  son  baptême,  qu'avait  envoyée  une  de  ses 
compatriotes,  puis  quelques  pétales  de  roses  mysté- 
rieusement enclos  dans  une  lettre  venant  d'Angle- 
terre ,  et  que  peut-être  avait  eftleurés  une  lèvre 
amie...  » 

Comme  le  rappelle  le  même  biographe,  selon  le 
désir  formel  de  David,  fermement  attaché  aux  doc- 
trines du  saint-simonisme,  les  obsèques  civiles  don- 
nèrent lieu  à  des  faits  regrettables  :  l'officier  com- 
mandant le  détachement  chargé  de  rendre  au  défunt 
les  honneurs  militaires  attribués  à  son  grade  dans  la 
Légion  d'honneur  fit  faire  demi-tour  à  ses  soldats. 
Quant  aux  «  amis  »  et  collègues  appartenant  au 
monde  artistique  officiel:  MM.  Meissonier,  pi'ésident 
de  l'Académie  des  Beaux- Arts;  Ambroise  Thomas, 
directeur  du  Conservatoire  de  musique;  Halanzier, 
directeur  de  l'Opéra;  Ludovic  Halévy,  représentant 
la  Société  des  auteurs  et  compositeurs,  ils  eurent  le 
triste  courage  de  ne  point  prononcer  une  simple 
parole  d'adieu.  Gounod,  Bazin,  le  baron  Tavlor, 
étaient  simplement  restés  chez  eux.  Plus  de  deux 
mille  personnes  cependant  suivirent  le  char  funèbre, 
parmi  lesquelles  Reber,  Perrin,  Jules  Simon,  Charles 
Gamier,  Emile  Réty. 

Presque  aussitôt  après  la  mort  du  musicien,  Lalla- 
Roukh  faisait  sa  réapparition  sur  la  scène  de  TOpéra- 
Gomique,  avec  MM.  Furst  et  Queulain,  M°>«*  Brunet, 
Lafieur  et  Ducasse  comme  interprètes. 

De  toutes  les  œuvres  dramatiques  de  Félicien 
David,  Lalla-Roukh  est  la  seule  qui  se  soit  maintenue 
au  répertoire. 

C'est  aussi  la  seule  où  l'auteur  du  Désert  ait  su 
montrer  un  sentiment  très  juste  de  la  scène,  tout  en 
gardant  ses  qualités  natives,  l'intuition  des  sonori- 
tés pittoresques,  Toriginalité  des  rythmes,  le  charme 
du  coloris,  la  fraîcheur  de  l'inspiration,  et  cela  sans 
imiter,  comme  dans  ses  précédents  ouvrages,  les  maî- 
tres italiens.  Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  d'écouter 
avec  attention  le  délicieux  ensemble  final  du  premier 
acte,  où  le  chant  pi  ttor  es  que  ment  cadencé  des  soldats 
ivres,  les  moqueuses  vocalises  de  Mirza  et  les  plain- 
tes grondeuses  de  Baskir  présentent  un  si  piquant 
contraste  avec  les  tendres  et  rêveuses  cantilènes  de 
Noureddin  et  de  Lulla-Roukh. 

M.  Saint-Saëns  a  comparé  Félicien  David  à  Haydn. 
La  comparaison  ne  semble  pas  très  juste,  car  il 
manquait  précisément  à  Félicien  David  un  des  dons 
les  plus  caractéristiques  de  Haydn,  l'art  du  dévelop- 
pement. Mais,  si  ses  idées  paraissent  un  peu  courtes, 
elles  sont  toujours  personnelles,  et  il  n  est  peut-être 
pas,  parmi  les  représentants  de  l'école  contempo- 
raine, un  compositeur  à  qui  l'on  puisse  appliquer 
plus  justement  le  vers  célèbre  de  Musset  : 

Mon  verre  n'est  pas  grand,  mais  je  bois  dans  mon  verre! 


CHARLES  GOUNOD  (1818-1803) 

Années  d'enfance  et  de  Jenneiwe* 

Parmi  les  compositeurs  qui  ont  illustré  la  seconde 
moitié  du  xix«  siècle  et  dont  le  xx«  a  partiellement 
recueilli  l'héritage,  il  serait  excessif  d'attriBuer  une 
prééminence  à  Charles  Gounod  :  ses  plus  fervents 
admirateurs  ne  vont  pas  jusque-là.  En  revanche, 
c'est  le  musicien  dramatiste  le  mieux  caractérisé 
dans  cette  série  par  une  double  originalité  d'ailleurs 
presque  contradictoire.  En  effet,  il  a  limité  dans  le 
champ  de  la  production  lyrique  un  domaine  bien  à 
lui,  où  tout  ce  qu'il  a  composé  garde  l'empreinte  de 
son  tempérament  personnel  ;  mais  cette  personna- 
lité était  si  robuste  qu'elle  aurait  pu  s'attaquer 
avec  un  égal  succès  à  toutes  les  autres  formes  de  l'ac- 
tivité esthétique.  A  l'époque  de  la  Renaissance,  dans 
cette  floraison  librement  épanouie  où  la  lutte  pour 
la  vie  ne  forçait  pas  encore  l'artiste  à  se  spécialiser, 
Gounod  eût  témoigné  les  multiples  aptitudes,  géné- 
reusement extravasées,  d*an  Léonard  de  Vinci  ou  d'uu 
Benvenuto  Cellini,  grâce  à  sa  fièvre  d'invention,  à  sa 
curiosité  toujours  en  éveil,  à  sa  prodigieuse  mémoire, 
qui  n'était  pas  un  simple  instrument  récepteur,  mais 
un  véritable  ^laboratoire  d'assimilation  et  de  trans- 
formation. 

11  lui  fallut  cependant  choisir,  assez  jeune,  et 
même  faire  violence  aux  craintes  de  sa  mère,  qui 
rêvait  pour  lui  une  carrière  tranquille,  malgré  un 
intéressant  atavisme  esthétique.  Louis  Pagnerre,  un 
de  ses  meilleurs  biographes,  a  établi  sa  généalogie 
très  régulière.  Il  était  issu  d'une  famille  d'artistes. 
Au  XVIII*  siècle,  ses  ancêtres  étaient  logés  dans  la 
grande  galerie  du  Louvre  en  qualité  de  fourbis- 
seurs  du  roi.  Un  brevet  do  logement  aux  galeries  du 
Louvre  fut  accordé,  le  16  novembre  1730,  à  Antoine 
Gounod,  fourbisseur,  à  la  place  de  Jean-Baptiste  Fon- 
tenai,  peintre  fleuriste.  Cette  pièce  figure  aux  Archi- 
ves nationales  sous  le  numéro  0*,  1063,  p.  281,  ainsi 
qu'un  autre  brevet  de  survivance,  donné,  le  10  juillet 
1751,  à  Nicolas- François  Gounod,  fils  cadet  d'An- 
toine Gounod,  fourbisseur  ordinaire  du  roi,  en  place 
de  son  père  (OS  1058,  p.  386). 

Nicolas-François,  le  grand-père  du  musicien,  était 
un  armurier  fort  habile.  Son  fils  François-Louis, 
élevé  au  Louvre,  fut,  dès  son  enfance,  mêlé  aux 
peintres  qui  habitaient  les  galeries  du  Palais.  Il  se 
destina  à  la  peinture,  et  il  entra  de  bonne  heure  à 
l'école  de  Lépicié  fils ,  où  il  devint  le  camarade  de 
Carie  Vernet.  Ce  fut  un  peintre  de  talent.  Il  eut  le 
second  grand  prix  de  Rome  en  1783;  il  existe  de  lui 
une  étude  à  l'école  des  Beaux- Arts  de  Paris  et  uu 
tableau  au  musée  de  Nantes.  Il  se  maria  à  un  &ge 
assez  avancé;  de  cette  union  naquit, le  17  juin  1818,  à 
Paris ,  Charles  Gounod.  Le  père  mourut  en  1823» 
laissant  deux  fils  dont  l'alné  était  alors  âgé  de  quinze 
ans.  Sa  veuve,  demeurée  sans  grandes  ressources, 
donna  des  leçons  et  put  subvenir  aux  frais  de  Tédu- 
cation  de  ses  enfants. 

Charles  Gounod  entra  au  lycée  Saint-Louis.  Il  de- 
vait faire  ses  humanités,  comme  on  disait  alors,  puis 
travailler  dans  la  basoche.  Les  études  furent  com- 
plètes, et  il  acquit  ainsi  un  fond  littéraire  qui  ne  de- 
vait pas  lui  être  inutile  dans  le  développement  de  sa 
carrière  artistique  ;  quant  à  la  vocation  véritable,  elle 
remontait  assez  haut  :  avant  même  de  s'asseoir  sur 
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^es  bancs  de  rUniversité,  Gounod  s*était  révélé  excel- 
lent déchiffreur,  et  plus  tard  tous  ses  livres  de  classe 
portaient  la  trace  de  griffonnages  caractéristiques. 
Sa  mère,  alarmée,  s'adressa  au  proviseur,  M.  Poir- 
son,  qui  commença  par  lui  promettre  de  diriger  le 
jeune  homme  vers  TEcole  normale.  Mais  il  devait  se 
laisser  convaincre  lui*méme  à  la  suite  d'une  sur- 
prise ainsi  racontée  dans  l'autobiographie  des  Mé- 
moires d'un  artiête  : 

(c  M.  Poirson  transcrivit  un  jour  sur  une  feuille  de 
papier  les  vers  de  la  romance  de  Joseph  :  «  A  peine 
au  sortir  de  Tenfance...  »  et  dit  à  Gounod  :  a  Em- 
porte cela  et  mets-le-moi  en  musique.  »  Gounod  ne 
se  fait  pas  prier;  il  prend  la  poésie,  s'en  pénètre  et 
se  laisse  aller  à  toute  sa  juvénile  inspiration,  qu'au- 
cun souvenir  de  l'opéra  de  Méhul,  ignoré  de  lui,  ne 
pouvait  influencer.  Le  morceau  était  écrit.  La  récréa- 
tion venue,  il  court  chez  le  proviseur  et  n'a  de  cesse 
qu'il  ne  lui  ait  fait  entendre  sa  romance  à  lui.  Ce  bon 
M.  Poirson  écoute,  étonné  d*abord;  son  regard  de 
juge  s'attendrit  peu  à  peu  ;  enfin,  vaincu,  les  larmes 
aux  yeux,  il  prend  dans  ses  deux  mains  la  tète  de 
Gounod  et,  l'embrassant,  lui  dit  :  «  Va,  mon  enfant, 
t<  fais  de  la  musique.  » 

Gounod  fit  donc  de  la  musique  avec  Antoine  Rei- 
cha,  le  célèbre  professeur  de  composition  du  Gonser- 
yatoire,  qui  lui  apprit  la  technique  du  métier,  mais 
sans  abandonner  les  études  classiques,  qu'il  poursui- 
vit jusqu'au  couronnement  du  baccalauréat  es  lettres. 
Cette  formalité  accomplie,  il  s'agissait  pour  lui  de 
devenir  prix  de  Rome  comme  son  père.  En  1837  il 
se  présenta  au  concours  de  llnstitut,  après  avoir 
suivi  le  cours  de  contrepoint  d'Halévy  et  le  cours  de 
composition  de  Berton,  puis  de  Lesueur  et  de  Paër. 

Les  cinq  concurrents  retenus  après  l'élimination 
préliminaire  étaient  Deldevez,  Gounod,  Planet,  Chol- 
let  et  Besozzi.  Ce  dernier  eut  le  premier  grand  prix; 
deux  seconds  étaient  décernés  à  Ghollet  et  à  Gounod. 
Celui-ci  n'arrivait  que  troisième;  du  moins  était-il 
parvenu  à  se  faire  brillamment  classer  pour  un  pre- 
mier concours.  En  Î838  il  fut  moins  heureux  et  ne 
figura  pas  sur  la  liste,  où  Bousquet  remportait  le 
premier  grand  prix.  Le  dernier  concours  allait  être 
décisif.  En  1839  Gounod  se  voyait  attribuer  le  premier 
grand  prix  par  25  suffirages  sur  27  votants. 

Du  séjour  de  Charles  Gounod  à  Rome  il  n'y  a  lieu 
de  retenir  aucun  détail  original.  Ce  fut,  au  début, 
l'habituelle  désillusion  devant  la  Ville  éternelle,  dont 
le  premier  aspect  répond  si  peu  à  l'image  que  les 
voyageurs  se  sont  formée  d'avanjce  ;  puis  la  période 
extatique,  non  moins  inévitable,  et  dont  le  jeune 
pensionnaire  de  la  Villa  Médicis  devait  traduire  les 
manifestations  avec  grandiloquence.  Ces  effusions 
lyriques  étaient  évidemment  sincères,  mais  Gounod 
avait  un  tempérament  trop  personnel  pour  ne  pas 
ramener  tout  à  des  impressions  subjectives.  Il  est 
facile  de  se  convaincre  que  ses  plus  grandes  joies 
furent  surtout  les  belles  soirées  d'art  passées  en 
compagnie  des  pensionnaires  compositeurs  chez  le 
directeur  Ingres,  mélomane  fervent.  L'inspiration 
mélodique  commençait  à  s'épanouir  dans  son  cer- 
veau, et  nous  en  avons  pour  preuve  deux  mélodies, 
datées  de  cette  époque  et  qui  devaient  faire  autant 
que  de  grandes  œuvres  pour  la  popularité  du  com- 
positeur :  le  Vallon  et  le  Soir  (la  future  cantilène  de 
Sapho), 

En  1841,  suivant  le  règlement  de  l'Institut,  Gou- 
nod allait  passer  sa  troisième  année  de  pensionnat 
en  Allemagne.  Il  était  déjà  plus  mûr,  plus  préoc- 


cupé des  solutions  pratiques,  sans  avoir  rien  abdi- 
qué de  ses  généreuses  curiosités  juvéniles.  A  Vienne 
il  fit  des  connaissances  utiles  et  trouva  des  sympa- 
thies assez  effectives  pour  assurer  l'exécution  par  la 
Société  philharmonique  d'une  messe  et  d'un  Ae- 
quiem.  De  même  il  devait  trouver  à  Berlin  l'accueil 
encourageant  de  Mendeissohn  à  propos  du  Requiem 
applaudi  à  Vienne.  En  1843  il  était  libéré  de  toute 
servitude  scolastique. 

A  Rome,  Gounod  avait  traversé  une  crise  morale; 
c'était  la  première,  il  devait  en  subir  d'autres.  Comme 
le  dit  le  bon  Pagnerre,  en  employant  une  métaphore 
un  peu  audacieuse,  là-bas  il  eut  en  quelque  sorte 
un  pied  dans  le  séminaire,  et  l'autre  dans  le  monde. 
De  retour  à  Paris,  il  allait  mettre  les  deux  pieds  dans 
le  sentier  ecclésiastique.  Le  personnel  de  la  petite 
église  des  Missions  étrangères,  rue  du  Bac,  où  jl 
avait  été  ordonné  mailre  de  chapelle,  l'appelait 
monsieur  l'abbé,  et,  en  février  1846,  les  journaux 
publiaient  l'entrefilet  suivant  :  «  M.  Charles  Gounod, 
grand  prix  de  l'Institut,  vient  d'entrer  dans  les  or- 
dres. » 

Information  inexacte.  Gounod  n'avait  pas  reçu 
les  ordres  et  ne  les  reçut  jamais,  pas  même  les  ordres 
mineurs,  mais  il  portait  la  longue  robe  et  le  cos- 
tume du  séminaire  des  Missions,  et,  suivant  le  témoi- 
gnage de  M.  Arthur  Pougin,  ceux  qui  le  voyaient 
étaient  frappés  de  ses  allures  mystiques.  Son  abord, 
son  maintien,  faisaient  prévoir  une  résolution  iné- 
branlable. 

Cependant  la  nature  indépendante  du  jeune  mu- 
sicien ne  pouvait  se  plier  aux  exigences  de  la  vie 
régulière  et  du  cénobitisme.  Un  motif  plus  puissant 
encore  vint  le  soustraire  aux  claustrations  du  sémi- 
naire. 

Une  admiration  fervente  décida  le  jeune  musicien 
à  rentrer  dans  la  vie  mondaine  et  artistique.  11  jeta 
le  froc  aux  orties.  Grâce  à  JA^^  Viardot,  il  fut  chargé 
de  la  partition  d'un  opéra  dont  Emile  Augier  ferait  le 
livret.  Sa  carrière  de  compositeur  commençait. 

De  «  Sapho  »  à  •  Ulysse  »• 

Sapho,  dont  la  première  représentation  devait  cou- 
per court  sinon  aux  tendances  mystiques  de  Gounod 
(il  les  conserva  toute  sa  vie),  du  moins  à  sa  vocation 
sacerdotale,  fut  la  première  grande  composition  lyri- 
que du  prix  de  Rome  de  1839.  Elle  se  présentait 
sous  des  auspices  assez  favorables.  Comme  nous 
l'avons  dit.  M"'*  Viardot,  en  pleine  possession  de  la 
célébrité  à  cette  date  de  1851 ,  patronnait  l'œuvre. 
Emile  Augier,  jeune  encore,  mais  déjà  illustré  par  le 
retentissant  succès  de  VAventurière  et  de  Gabrielle, 
avait  accepté  d'écrire  le  livret.  Il  ne  semble  pas,  à 
cette  distance,  que  l'excellent  dramaturge,  doublé 
d'un  médiocre  poète  bourgeois  et  ponsardisant ,  fût 
spécialement  prédestiné  à  ce  genre  de  travail.  Mais 
nous  oublions  que  le  petit-fils  de  Pigault-Lebrun 
hellénisait  alors,  avec  un  effort  vers  la  grâce  aussi 
méritoire  qu'infructueux  (la  Ciguë,  le  Joueur  de  flûte), 
et  qu'il  se  croyait  appelé  à  mettre  en  pratique  le 
précepte  d'André  Chénier  : 

Sur  des  penscn  nouveaux  faisons  des  vers  antiques. 

Les  vers  de  Sapho  n'avaient  rien  d'antique;  le 
poème  marquait  cependant  un  certain  souci  de  la 
couleur  locale,  comme  on  en  jugera  d'après  cette 
analyse  où  nous  résumons  l'enthousiasme  évidem- 
ment sincère  des  critiques  du  temps.  Phaon,  jeune. 
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beau,  riche,  épris  de  toutes  les  émotions  qui  donnent 
fortement  le  sentiment  intense  de  la  vie,  Phaon  cons- 
pire avec  ses  amis  pour  la  liberté  de  Lesbos  oppri- 
mée par  le  tyran  Pittacus.  Mais  l'amour  de  la  liberté 
n'occupe  que  la  moitié  de  son  cœur,  l'autre  est  des- 
tinée à  une  femme  dont  le  nom  flotte  indécis  sur  ses 
lèvres.  Aimera- t-il  Sapho,  la  muse  adorée  de  la  Grèce? 
Préférera-t-il  la  courtisane,  la  Glycère,  chez  laquelle 
Tâme  semble  n'avoir  qu'une  seule  mission,  celle 
d'animer  un  corps  charmant?  Enchalnera-t-il  une 
grande  renommée?  Âdorera-t-il  une  beauté  qui  peut 
rendre  jalouse  Vénus  même?  Aimé  passionnément 
des  deux  femmes,  il  peut  choisir.  Mais  Sapho  impro- 
vise en  sa  présence'au  milieu  du  peuple;  la  couronne 
triomphale  consacre  la  Muse.  Phaon  ne  balance  plut 
et  s'abandonne  tout  entier  à  Sapho,  dont  le  bonheur 
éclate  dans  un  chant  d'amour  et  de  triomphe. 

Au  deuxième  acte,  nous  retrouvons  les  conjurés 
dans  la  maison  de  Phaon;  couronnés  de  roses,  sui- 
vant la  tradition,  ils  prennent  le  repas  qui  doit  pré- 
céder la  lutte  pour  la  liberté.  C'est  le  lendemain  que 
Pittacus  doit  être  frappé.  Sapho  partage  les  espé- 
rances de  la  conjuration,  dont  son  amant  est  le  chef. 
La  muse  de  la  poésie  est  devenue  la  muse  de  la 
liberté.  Les  conjurés  s'engagent  par  serment  et  se 
séparent  après  avoir  pris  leur  dernier  rendez-vous. 

Un  seul  convive  reste  dans  la  salle  du  festin;  c'est 
Pythéas,  ami  de  Phaon  et  dépositaire  d'un  parchemin 
dont  la  remise  entre  les  mains  de  Pittacus  pourrait 
envoyer  à  la  mort  tous  les  conjurés.  Pythéas  est  épi- 
curien, quoique  précurseur  d'Epicure  ;  il  fait  de  la 
politique  par  ennui  et  songe  beaucoup  plus  à  plaire 
à  la  rivale  dédaignée  de  Sapho,  qu'à  détrôner  le 
tyran.  Soudain  Glycère  se  présente.  Un  pressenti- 
ment l'attire  chez  Phaon.  Pythéas  a  laissé  un  peu  de 
sa  raison  au  fond  de  son  verre.  Il  veut  plaire  et  se 
vante  de  conspirer  pour  Taire  preuve  de  courage. 

Glycère  lui  arrache  le  secret,  puis  le  renvoie  avec 
de  fallacieuses  promesses.  Restée  seule,  elle  appelle 
son  esclave  :  «  Prends  cet  écrit,  dit-elle,  et  si  demain 
tu  ne  me  revois  pas,  va  le  porter  à  Pittacus.  »  Ici  se 
placent  une  scène  vraiment  dramatique  et  une  situa- 
tion forte,  le  coup  de  chantage  passionnel.  Sapho 
apprend  de  la  bouche  de  Glycère  qu'il  lui  faut  renon- 
cer à  son  amanl  ou  le  perdre.  En  vain  elle  s'humilie 
et  supplie.  Elle  doit  choisir  et  choisir  vite;  elle  se 
résigne  :  Phaon  s'éloignera  plein  de  mépris  pour 
Sapho  dont  il  se  croira  abandonné,  suivi  de  Glycère, 
dont  l'hypocrite  dévouement  semble  faire  ressortir 
la  trahison  de  la  poétesse. 

Au  troisième  acte  nous  sommes  sur  les  bords  de 
la  mer,  au  pied  des  rochers;  Phaon  espérait  revoir 
encore  Sapho  et  s'embarque  avec  Glycère,  en  la 
maudissant.  Un  pâtre  vient  jouer  de  la  Ûûte  double 
et  chante  quelques  vers  d'un  sentiment  calme  et 
doux,  afin  de  préparer  le  dénouement  par  un  con- 
traste. Sapho  s'évanouit  sur  les  rochers  en  voyant 
s'éloigner  avec  une  rivale  celui  qui  emporte  son 
cœur,  puis  se  ranime,  et  le  rideau  tombe  au  moment 
où  elle  gravit  les  rochers  pour  se  précipiter  dans  les 

Hots. 

La  première  représentation  n'aboutit  qu'à  un  suc- 
cès d'estime,  et  le  public  ne  fit  pas  amende  honorable 
quand  on  lui  offrit  de  nouveau,  en  juillet  1858,  l'o- 
péra réduit  à  deux  actes.  Ce  n'est  pourtant  pas  une 
partition  indifférente,  et  des  interprètes  d'une  réelle 
valeur,  Gueymard,  Marié,  M"*  Viardot,  furent  applau- 
dis, dans  un  certain  nombre  de  pages  inspirées,  l'ode 
de  Sapho,  la  mélodie  du  a  Soir  »,  le  chant  du  pâtre  : 


((  Broutez  le  thym,  broutez,  mes  chèvres,  »  d'une 
facture  délicieuse  avec  accompagnement  de  hautbois 
et  de  tambourins,  enfin  les  stances  de  Sapho  :  «  O 
ma  lyre  immortelle!  »  si  curieusement  mélangées  de 
lyrisme  et  de  sensualité. 

Berlioz  s'était  montré  les  yeux  pleins  de  larmes  à 
la  fin  de  la  représentation  et  avait  serré  sur  sa  poi- 
trine le  jeune  compositeur;  mais,  si  élogieux  que 
fût  son  feuilleton,  d'autres  documents  permettent  de 
mettre  en  doute  son  entière  sincérité.  Adolphe  Adam 
loua  «  la  tentative  d'un  jeune  homme  qui  veut  se 
créer  une  manière  ».  Il  y  eut  aussi  un  éloge  involon- 
taire, mais  décisif,  la  courte  réflexion  d'Auber  inter- 
rogé par  Lacombe  :  «  Ça  manque  d'airs  I  »  Entendez 
par  là  que  Gounod,  eu  avance  de  vingt  ans,  répu- 
diait le  moule  classique  et  la  coupe  traditionnelle 
en  morceaux  aussi  indépendants  l'un  de  l'autre  qu'é- 
trangers au  sens  général  du  poème.  Mais  Tensemble 
des  feuilletons  accusa  soit  la  malveillance,  soit  l'in- 
différence, et  l'œuvre  ne  fut  pas  jouée  plus  de  six 
fois.  Elle  devait  reparaître  à  l'Opéra  en  1884,  après 
un  remaniement  en  quatre  actes  et  une  refonte 
totale  (notamment  un  ballet  dansé  par  M^^'  Subra). 
Cette  fois  encore  elle  ne  se  maintint  pas  sur  lafficbe. 

Après  Augier,  Ponsard.  Gounod  n'était  pas  gâté 
au  point  de  vue  des  collaborations  poétiques.  Cepen- 
dant il  crut  devoir  se  féliciter  d'un  coup  de  chance 
quand  l'auteur  d*€lytse  lui  demanda  d'écrire  la  mu- 
sique de  scène  de  sa  tragédie,  représentée  le  18  juin 
1852  à  la  Comédie  française  et  qui  devait  être  jouée 
une  quarantaine  de  fois.  D'ailleurs,  les  vers  du  chef 
de  l'école  •  du  bon  sens  sont  médiocres,  mais  les 
chœurs  comptent  parmi  les  plus  remarquables  inspi- 
rations du  musicien.  Placés  au  début,  au  milieu  et  à 
la  fin  de  chaque  acte,  ils  composent  une  partition 
entière  avec  divers  morceaux  d'orchestre  accompa- 
gnant des  paroles  déclamées. 

Si  le  résultat  matériel  d'Ulysse  avait  été  négatif,  il 
n'en  était  pas  de  même  du  résultat  moral.  Gounod 
avait  dégagé  sa  personnalité.  Son  mariage  avec  la 
fille  de  Zimmermann,  un  des  doyens  de  l'enseigne- 
ment du  piano  au  Conservatoire,  puis  sa  nomination 
de  directeur  de  l'Orphéon,  lui  apportaient  la  conso- 
lidation d'une  double  assise  bourgeoise  et  adminis- 
trative. Il  allait  pouvoir,  sans  trop  grand  dommage, 
ajouter  à  l'insuccès  de  Sapho  le  fiasco  complet  de  la 
Nonne  sangUinle, 

Gounod,  sans  être  un  franc  romantique,  avait  été 
tenté  par  le  scénario,  genre  Anna  Radcliffe,  que 
Scribe  et  Casimir  Delavigne  avaient  tiré  d'un  roman 
de  Lewis.  L'habillement  musical  de  cette  histoire  de 
revenants  ne  manquait  pas  de  couleur;  on  applau- 
dit un  duo  passionnel  d'un  beau  caractère,  mais 
de  toute  la  partition  jouée  le  15  octobre  1854  il 
n'a  guère  survécu  que  l'intermède  fantastique  du 
deuxième  acte  et  la  scène  des  spectres  dans  les  rui- 
nes du  château  gothique. 

Le  n  Médecin  nudi^  loi  »• 

Après  la  Nonne  sanglante,  quatre  années  s'écou- 
lèrent sans  que  Gounod  redonnât  signe  de  vie  au 
théâtre.  Les  confrères,  qui  ont  l'élimination  facile  et 
sommaire,  le  déclaraient  «  vidé  »  en  tant  que  compo- 
siteur dramatique.  11  leur  préparait  un  démenti  for- 
mel avec  le  Médecin  malgré  lui,  représenté  en  1858. 

Dès  le  début  de  sa  carrière,  Charles  Gounod  s'ap- 
pliqua à  mettre  en  musique  des  pièces  de  Molière. 
Dans  son  numéro  du  18  janvier  1852,  la  Crozelte  mtm- 
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cale  annonçait  une  noavelle  version  du  BourgeoU 
gentilhomme,  comprenant  la  Cérémonie  et  les  Diver- 
4issements  au  Théâtre-Français.  Gounod  avait  été 
chargé  d'accommoder  la  musique  de  Lulli  au  goût 
du  public  contemporain  ;  il  s*offrit  Tinnocente  satis- 
faction de  faire  applaudir,  sous  le  couvert  du  vieux 
maître,  quelques  airs  certainement  nouveaux,  entre 
autres  la  danse  des  garçons  tailleurs.  Pour  le  Méde- 
<nn  malgré  lui,  il  composa  une  partition  entièrement 
originale.  Apparemment,  avant  de  récrire  il  se 
pénétra  de  la  manière  de  Rameau,  de  Grétry,  de 
Monsigny,  mais  ces  études  préparatoires  ne  devaient 
rien  enlever  à  son  originalité,  et  il  composa  une 
CBUvre  vraiment  personnelle. 

De  toutes  les  partitions  de  Gounod,  c'est  la  plus 
solidement  enchaînée,  la  plus  homogène.  Le  public 
de  la  première  représentation  se  montra  enthou- 
siaste. On  força  le  compositeur  à  paraître  sur  la 
scène.  Molière  lui-même  —  ce  qui  n'arrive  pas  à 
•tous  les  adaptés  —  eut  sa  part  du  triomphe,  la  repré- 
sentation ayant  eu  lieu  le  jour  anniversaire  de  sa 
naissance.  Après  le  dernier  baisser  du  rideau,  la  toile 
se  relevant  découvrit  le  buste  du  grand  Poqoeliu 
sous  une  arcade  de  ileurs.  M"**  CarvalhOy  en  muse 
grecque,  une  palme  à  la  main,  chantait  : 

Salut,  Molière,  ô  grand  génie  ! 
Ta  muse  est  sœur  de  rharmonie. 

Les  chœurs  reprenaient  la  cantate;  H"^*  Garvalho 
agitait  sa  palme,  et  dans  la  salle  on  disait  :  «  Ge 
chant  rappelle  le  ûnale  du  premier  acte  de  Sapho,  » 
La  critique  fut  unanime  à  signaler  les  couplets  de 
Sganarelle  :  «  Qu'ils  sont  doux,  —  bouteille  jolie,  — 
qu'ils  sont  doux,  vos  petits  glous-glousl  »  ce  trio 
précurseur  des  coups  de  bâton,  le  prologue  sym- 
phonique  du  deuxième  acte,  la  sérénade  de  Léan- 
dre,  l'air  de  Jacqueline,  la  scène  de  la  consultation, 
le  duo  de  Sganarelle  et  de  Jacqueline,  le  quintette 
•de  la  guérison  de  Lucinde. 

«  Favst  »• 

Arrivons  à  Faust, c'est-À-d ire  à  l'apogée  de  Gounod. 
En  réalité  le  compositeur  n'avait  reçu  la  commande 
•de  ce  petit  chef-d'œuvre,  le  Médecin  malgré  lui,  que 
comme  compensation  à  un  déboire  très  vif  :  Tajour- 
nement  de  Faust,  Le  sujet  l'avait  toujours  séduit; 
mais  Quand  il  porta  à  Garvalho  la  partition  écrite 
sur  le  scénario  de  Jules  Barbier  et  Michel  Carré,  un 
incident  faillit  ruiner  ses  espérances.  On  apprit  que 
la  Porte-Saint-Martin  préparait  un  Faust  dramatisé 
pour  Dumaine  et  M™*  Raphaël  Félix.  Garvalho  prit 
peur.  Heureusement  le  mélo  tomba  à  plat,  et  les 
répétitions  de  l'œuvre  de  Gounod  commencèrent  au 
•mois  d'octobre  1858;  elles  furent  menées  activement; 
on  annonçait  la  première  représentation  pour  le 
^4  février  1859,  quand  le  ténor  Guardi,  qui  devait 
chanter  Faust,  pris  d'une  extinction  de  voix  subite, 
fut  contraint,  par  ordre  des  médecins,  de  renoncer  à 
paraître  sur  la  scène  pour  longtemps.  On  prétendit 
que  Gounod  —  comme  le  fit  plus  tard  M.  Richepin, 
qui  dans  Nana-Sahib  prit  la  place  de  Marais  —  voulut 
créer  lui-même  son  personnage  principal  (Gounod 
avait  une  fort  jolie  voix  de  ténor  et  il  chantait  admi- 
rablement). Mais  Garvalho  s'y  opposa,  trouvant  l'a- 
venture dangereuse.  On  proposa  le  rôle  à  Barbot, 
qui  l'accepta  et  l'apprit  en  quinze  jours. 

D'autre  part,  on  s'était  aperçu,  aux  dernières  répé- 
titions, que  la  représentation,  commençant  à  sept 


heures  et  demie,  finirait  à  une  heure  du  matin.  On 
pratiqua  de  larges  entailles  :  au  second  acte,  un  trio 
entre  Faust,  Siebel  et  Wagner;  au  troisième,  un  duo 
entre  Marguerite  et  Valentin;  au  quatrième,  une 
romance  chantée  par  Seibel  ;  enfin,  au  dernier,  une 
grande  partie  du  duo  de  la  Prison. 

La  censure,  de  peur  d'effaroucher  la  cour  de  Rome, 
voulait  même  supprimer  le  tableau  entier  de  l'église. 
Il  fallut  l'intervention  de  Ms'  de  Ségur,  évêque  apos- 
tolique, condisciple  et  ami  de  Gounod,  pour  empê- 
cher qu'on  ne  commit  ce  sacrilège  artistique.  Louis 
Pagnerre  ajoute  même  que  Ms'  de  Ségur,  touché  par 
le  talent  de  M"^*  Garvalho,  lui  fit  remettre  un  livre 
d'heures,  avec  quelques  mots  de  dédicace. 

Enfin,  le  samedi  19  mars  1859,  la  presse  du  matin 
amionça  pour  le  soir  même  la  première  représenta- 
tion de  Faust,  et  les  critiques  reçurent  du  directeur 
du  Théâtre-Lyrique  un  avis  les  priant  de  se  présenter 
au  contrôle  à  l'heure  exacte,  sept  heures  et  demie. 

La  salle,  assez  houleuse,  était  composée,  moitié  de 
gounodistes  fervents,  moitié  d'adversaires.  M™*  Gar- 
valho remporta  un  succès  triomphal.  On  ne  lui  mé- 
nagea ni  les  applaudissements  ni  les  rappels;  c'est 
même  une  des  rares  circonstances  où  une  cantatrice 
changeant  de  répertoire  vocal  ait  aussi  franchement 
rallié  le  public.  La  partition  fut  plus  sévèrement 
traitée;  cependant  il  n'est  pas  exact  de  prétendre  — 
comme  on  Ta  souvent  répété  -*-  que  Faust  est  u  tombé  » 
à  l'origine.  L*œuvre,  au  premier  abord,  déconcerta 
un  peu  le  public,  mais,  dans  le  monde  artistique, 
on  comprit  que  l'on  se  trouvait  en  présence  d'un 
ouvrage  rare,  délicat,  excellemment  musical;  on  sen- 
tit immédiatement  le  diarme  de  celte  inspiration 
alors  nouvelle. 

Faust,  aujourd'hui,  nous  parait  presque  trop  clair. 
En  1859,  on  ne  le  jugea  pas  exempt  d'obscurité.  11 
faut  lire,  à  cet  égard,  l'article  que,  dans  la  Revue  des 
Deux  Mondes,  lui  consacra  Scudo,  alors  très  écouté 
dans  le  grand  public.  Get  article  est,  en  un  sens,  aussi 
curieux  que  l'étude  singulière  publiée  par  le  même 
écrivain  sur  le  Prophète,  et  où  il  vantait  comme  le 
point  le  plus  brillant  de  la  partition  le  trio  bouffe, 
sous  la  tente,  entre  deux  des  anabaptistes  et  Ober- 
thal. 

En  réalité,  lorsqu'il  s'agit  de  musique,  ces  deux 
termes,  clair  et  obscur,  sont  essentiellement  relatifs. 
En  ce  temps-là,  n'a-t-on  pas  trouvé  confuse  et  inco- 
hérente l'ouverture  de  Tannhàuser,  qui  aujourd'hui 
nous  parait  si  logique  et  si  fermement  construite? 
Il  serait  donc  imprudent  de  trop  insister  sur  ce  point, 
comme  l'a  fait  quelquefois  Jules  Barbier,  précisé- 
ment à  propos  de  Faust,  qu'il  opposait,  au  nom  de 
la  clarté,  aux  productions  de  l'art  germanique. 

D'ailleurs,  plus  nous  allons,  et  plus  nous  voyons  que 
tout  ou  presque  tout,  en  musique,  est  une  question 
de  mode,  d'engouement,  de  culture  plus  ou  moins 
avancée.  Assurément  l'on  ne  trouverait  plus  aujour- 
d'hui aucun  amateur  pour  imiter  Méry,  qui  faisait  le 
voyage  de  Marseille  à  Paris  exprès  pour  réentendre 
la  Scmiramide. 

Ce  qui  est  demeuré  jeune  et  intéressant  dans 
Faust,  ce  qui  sera  toujoui-s  apprécié  et  admiré,  c'est 
ce  que,  dès  le  début,  les  connaisseurs  avaient  dis- 
cerné dans  cet  ouvrage  de  haute  valeur  :  la  finesse 
et  la  sûreté  du  métier,  la  sobriété,  la  distinction,  la 
délicatesse  de  l'orchestration,  l'élégance  de  la  modu- 
lation et  la  qualité  exquise  de  l'émotion  répandue 
sur  certains  endroits  du  drame,  l'intensité  et  la  véhé- 
mence de  la  sensibilité,  le  charme  et  pur  et  discret 
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de  certaines  inventions  mélodiques.  Par  là  l'œuvre 
est  bien  d'un  maître,  et  d'un  maître  très  français,  qui 
d'ailleurs  n'était  pas  resté  étranger  à  l'étude  des 
modèles  germaniques,  particulièrement  de  Mozart  et 
de  Schumann. 

De  tous  les  ouvrages  musicaux  qu'a  engendrés  le 
Famt  de  Goethe,  Topera  de  Gounod  est  celui  qui  a 
atteint  le  plus  haut  degré  de  popularité.  Le  ¥au&i  de 
Spohr  est  à  peu  près  délaissé.  D'autre  part,  il  semble 
évident  que  la  Damnation  de  Berlioz  et  le  Mefislofele 
de  M.  Bolto  n*ont  pas  et  n'auront  jamais,  pour  la 
foule,  en  dépit  de  qualités  transcendantes,  le  pres- 
tige qui  appartient  au  simple  et  touchant  Faust  de 
Charles  Gounod.  Il  est  à  noter  que  celui-ci,  dans  la 
vaste  composition  de  Gœthe,  s'est  restreint  à  la  par- 
tie que  les  critiques  allemands  appellent  «  la  Tra- 
gédie de  Marguerite  »,et  a  laissé  de  côté  toutle  reste* 
C'est  d'ailleurs  sous  le  titre  de  Marguerite  que  fré- 
quemment l'ouvrage  a  été  exécuté  en  Allemagne. 

Dès  1859,  Berlioz,  dans  le  Journal  des  Débats,  cons- 
tatait «  le  grand  et  légitime  succès  »  de  la  partition 
et  en  signalait  u  les  nombreuses  beautés  »,  éloge 
doublement  flatteur  venant  d'un  confrère.  Il  traitait 
la  scène  du  jardin  d'  «  admirable  page  »;  il  écrivait: 
c<  La  scène  de  l'église  pour  l'orgue  et  les  chants  reli- 
gieux mêlés  aux  imprécations  de  Méphislo  est  supé- 
rieurement traitée.  » 

Dans  la  Presse,  Paul  de  Saint- Victor  ne  se  conten- 
tait pas  de  mettre  hors  de  pair  «  le  second  acte,  si 
plein,  si  coloré,  si  émouvant  »;  il  saluait  en  Gounod 
un  des  chefs  de  la  jeune  école.  Dans  le  Figaro,  Jouvin 
écrivait  :  «  Félicien  David  et  Gounod  sont  deux  grands 
symphonistes.  Herculanum  et  Faust  sont  deux  tenta- 
tives de  rénovation  musicale^  d'une  égale  importance 
toutes  deux.  » 

Rappelons  succinctement  l'odyssée  triomphale  à 
travers  l'Europe  de  Gounod  et  de  son  éditeur  Chou- 
dens,  ce  dernier  également  désireux,  suivant  la  plai- 
sante expression  du  musicien,  «  de  faire  fortune  avec 
Faust  et  de  faire  la  fortune  de  Faust  ».  Chacun  sait 
que  la  première  ville  où  l'œuvre  fut  représentée 
après  Paris  est  Strasbourg,  la  première  en  même 
temps  qui  la  fit  entendre  sous  la  forme  d'un  grand 
opéra.  Puis  est  venu  Rouen,  où,  détail  assez  amu- 
sant, on  rappela  sur  la  scène,  à  Ik  fin  de  la  première 
représentation,  non  seulement  Gounod,  mais  le 
directeur  du  théâtre  municipal, Halanzier, celui-là 
même  qui  plus  tard  devait  monter  Po/ycMCfc  à  Paris. 

Lorsque  Carvalho  rentra  au  Théâtre-Lyrique,  alors 
transféré  au  Châtelet,  en  septembre  1862,  presque  à 
l'improviste,  —  il  était,  au  même  moment,  candidat 
à  rOpéra-Comique  pour  la  succession  d'Emile  Per- 
rin,  succession  qui  devait  finalement  échoir  à  Adol- 
phe de  Leuven,  —  il  y  ramena  aussitôt  Faust,  tout 
brillant  de  l'auréole  des  succès  étrangers,  et  monté 
comme  à  l'origine,  sauf  en  ce  qui  concerne  le  rôle 
de  Faust,  tenu  alors  par  Monjauze,  bon  comédien, 
chanteur  à  la  voix  cuivrée  et  mordante,  mais  un  peu 
sèche  pour  les  scènes  d'amour  du  troisième  acte;  et, 
sauf  aussi  un  changement  important,  éphémère  d'ail- 
leurs, dans  la  mise  eu  scène  de  l'église,  le  dernier  qui 
devait  se  produire  tant  que  Faust  resterait  au  Théâtre- 
Lyrique. 

C'est  de  cette  époque  que  date  véritablement  le 
succès  de  Faust  à  Paris  :  l'ouvrage  fut  représenté 
plus  de  soixante  fois  dans  l'hiver,  et  depuis  lors  resta 
toujours  au  répertoire. 

Quand  le  Théâtre-Lyrique  eut  vécu,  Faust  passa  à 
l'Opéra  de  la  rue  Le  Peletier. 


La  première  représentation  fut  donnée  le  3  mars 
1869.  Le  dialogue  parlé  fut  remplacé  par  des  récita- 
tifs, et  Gounod  écrivit  un  ballet.  Au  témoignage  de 
M.  Julien  Torchel,  on  n'était  pas  sans  inquiétude  sur 
l'accueil  qui  lui  serait  fait  dans  ane  salle  spacieuse. 
«  Les  parties  délicates,  telles  que  les  scènes  du 
Jardin  et  de  la  Prison ,  conservèrent  leurs  intimes 
beautés.  Mais  la  kermesse  et  la  scène  de  l'église  pro- 
duisirent un  effet  considérable  et  qu'on  était  loin  de 
prévoir.  Faure  et  Colin  se  montrèrent  admirables; 
le  succès  de  M^^*  Nilsonn  fut  moindre  et  ne  fit  pas 
oublier  M"*"  Carvalho,  qui,  quelques  mois  après,  au 
mois  de  juin ,  reprit  naturellement  le  rôle  de  Mar- 
guerite qu'elle  avait  créé. 

«  Quand  elle  entra  en  scène,  —  l'inoubliable  sou- 
venir! —  de  toutes  parts  éclatèrent  des  applaudis- 
sements; on  trépignait,  on  jetait  des  fleurs,  on  était 
véritablement  a fTo lé.  Elle  était  si  émue,  si  tremblante, 
qu'elle  fondit  en  larmes  et  qu'elle  ne  put  commen- 
cer :  «  Non,  monsieur,  je  ne  suis  demoiselle  ni  belle,  » 
ce  simple  récit  sur  une  seule  note,  que  personne  n'a 
jamais  dit  comme  elle.  » 

La  critique,  cette  fois,  désarma  presque  entière. 
Seuls,  Blaze  de  Bury  et  Léon  Escudier  demeurèrent 
acerbes.  L'un  écrivit  dédaigneusement  que  Faust 
était  de  la  vulgaire  musique  italienne,  l'autre  traita 
Gounod  de  musicien  pédant  à  qui  manquait  la  fibre 
des  passions. 

A  partir  de  ce  moment,  il  convient  de  ne  plus  indi- 
quer que  par  des  notations  précises  les  diverses 
étapes  de  la  pièce  jusqu'à  la  millième»  qui  fut  célé- 
brée le  7  décembre  1894. 

Avant  de  passer  au  répertoire  de  l'Opéra,  Faust 
avait  été  joué  316  fois  :  307  fois  au  Théâtre- Lyrique, 
8  fois  au  théâtre  de  la  Renaissance  et  I  fois  à  l'Opéra- 
Comique.  A  cette  dernière  représentation,  on  ne  joua 
que  le  2<^  acte,  au  bénéfice  de  M»*  Miolan-Carvalho. 

Au  Théâtre-Lyrique,  l'ouvrage  fut  dirigé  par  M.  De- 
1  offre,  le  chef  d'orchestre  qui  monta  Mireille,  PAt- 
h'mon  et  Baucis  et  Roméo  et  Juliette,  et,  plus  tard,  par 
M.  Buziau,  deuxième  chef  d'orchestre. 

Le  rôle  de  Faust  fut  chanté  au  Théâtre- Lyrique 
par  Barbot,  Michot  et  Montjauze;  le  rôle  de  Mé- 
phisto,  par  Balanqué  et  Cazaux;  le  rôle  de  Yalen- 
tin,  par  Raynal  et  Lutz,  et  celui  de  Marguerite,  par 
^[mes  Miolan-Carvalho,  Schrœder  et  Yendenheuvel- 
Dupré. 

Quand,  le  3  mars  1869,  Faust  passa  au  répertoire 
de  l'Opéra,  l'ouvrage  fut  monté  par  Vauthrot,  chef 
de  chant,  Victor  Massé  et  Léo  Delibes,  chefs  des 
chœurs,  sous  la  direction  de  l'auteur  et  de  Gevaert, 
directeur  de  la  musique.  Léo  Delibes  avait  monté 
l'ouvrage  comme  chef  de  chant  au  Théâtre-Lyrique. 

Les  différents  chefs  d'orchestre  qui  dirigèrent 
Faust  à  l'Opéra  sont  :  Georges  UainI,  Deldevez, 
Ernest  Altès,  Madier  de  Montjau,  Yianesi,  Taffanel  et 
Mangin. 

De  «  Philémon  et  Banels  d  à  la  «  Colombe  •• 

Il  est  assez  difficile  de  savoir  si  Gounod,  au  milieu 
(les  commentaires  de  toutes  sortes  —  et  de  sortes 
conti-adictoires  —  qu'avait  provoqués  la  première 
audition  de  Faust,  eut  quelque  divination  de  la  carrière 
que  devait  fournir  son  nouvel  opéra.  En  tous  cas,  U 
n'estima  pas,  comme  devait  le  faire  un  de  ses  biogra- 
phes les  plus  sévères,  que  ce  fût  là  «  le  zénith  de  son 
apogée  »,  qu'il  y  eût  épuisé  u  les  éléments  d'un  génie 
factice  »  et  que,  vu  l'impossibilité  de  rencontrer  deux 
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foiâ  un  drame  ayant  autant  d'affinités  avec  sa  propre 
nature,  ses  productions  suivantes  marqueraient  néces- 
sairement une  décadence.  L'expérience,  dont  on  ne 
pouvait  encore  augurer  avec  certitude,  surexcita  au 
contraire  sa  rare  faculté  de  composition,  et  une  année 
à  peine  s'était  écoulée  depuis  la  mémorable  soirée 
du  19  mars  i859,  que  le  Lyrique  du  boulevard  du 
Temple  représentait  PhiUmon  et  Baucis, 

La  partition  avait  été  d'abord  écrite  pour  le  Ihéâtre 
de  Bade.  Sur  la  demande  de  Garvalbo,  l'ouvrage  resta 
à  Paris,  et  Gounod  promit  au  casino  badois  une 
compensation  qui  fut  la  Colombe,  représentée  un  an 
plus  lard.  Pour  revenir  à  PhUémon  et  Baucis,  Tœuvre 
devait  se  ressentir  dès  le  début  de  ce  changement  de 
destination.  Carré  et  Barbier  avaient  eu  la  sagesse 
de  ne  tirer  qu'un  livret  en  deux  actes  de  l'anecdote 
touchante,  mais  un  peu  maigre,  des  amours  ances- 
traies  de  Philémon  et  Baucis.  C'était  assez  pour  la 
scène  de  Bade,  —  et  pour  toutes  les  scènes,  —  mais 
Carvalbo  voulait  un  spectacle  entier. 

On  ajouta  donc  tout  un  acte,  le  tableau  du  temple 
avec  l'orgie,  le  chœur  des  bacchantes,  le  chœur  des 
blasphémateurs  et  l'intervention  de  Jupiter  qui  fou- 
droie les  impies.  Le  livret  se  trouva  alourdi  par  celle 
adjonclion. 

L'Opéra-Comique,  en  reprenant  la  pièce  seize  ans 
plus  tard,  en  1876,  l'amputa  de  tous  les  épisodes 
superflus  et  lui  donna  sa  coupe  en  deux  actes.  Ce  fut 
son  seul  et  dernier  avatar.  C'était  se  ranger  d'ailleurs 
à  l'avis  du  compositeur,  qui  écrivait  lui-même  : 
«<  Philémon  et  Baucis  est  une  fable  très  simple  qui 
comporte  peu  de  développements.  De  plus,  c'est  une 
idylle,  et  les  sujets  de  ce  genre,  surtout  au  théâtre, 
où  le  mouvement  et  l'action  sont  indispensables, 
perdent  et  se  détériorent  à  être  délayés.  » 

On  ne  lira  pas  sans  intérêt  les  deux  distributions 
de  la  pièce,  correspondant  à  ses  deux  états  : 


TktAtre^Lyrique. 

Philémon MM.  Froment. 

Jupiter 

Vulcain 

Baucis Mno 

La  Bacchante 


Battaille. 
Balanqué. 
Carvalbo. 
Marie  Sasse. 


Opéra- Comique, 

MM.  Nicot. 

Bouby. 

Giraudet. 
IdWo   Chapuy. 
(Rôle  supprimé.) 


Sans  être  la  meilleure,  la  seconde  suffisait  à  bien 
mettre  en  valeur  toutes  les  parties  de  l'œuvre  que 
Jules  Barbier  et  Michel  Carré  ont  eu  quelque  peine 
à  traiter,  car  il  était  dangereux  de  montrer  Jupiter 
mystifié  par  Baucis,  sans  verser  dans  l'ornière  de 
l'opérette.  Même  au  dire  de  Paul  de  Saint-Victor, 
la  difficulté  n'avait  pas  été  complètement  tournée, 
puisque,  parlant  du  livret,  il  ajoutait  :  «  Ce  qui  m'en 
déplaît,  c'est  le  faux  air  de  bouffonnerie  qu'il  prend 
par  endroits.  Le  langage  des  dieux  y  tombe  à  chaque 
instant  dans  les  cascades  de  la  charge.  Vulcain,  subs- 
titué à  Mercure,  y  joue  le  rôle  d'un  Sganarelle  berné 
et  grondeur.  Rien  n'est  déplaisant  comme  cette 
parodie  des  plus  nobles  types  qui  soient  sortis  du 
génie  humain.  Un  tel  genre  de  plaisanterie  n'est  sup- 
portable que  dans  les  mythologies  à  l'usage  des  enfants 
et  dans  les  farces  des  petits  théâtres.  » 

Il  fallait  toute  la  grâce  élégante  de  la  musique  pour 
dissimuler  ce  défaut.  Encore  un  critique  autorisé 
faisait- il  observer  que  «  ces  qualités  de  forme  et  de 
style,  cette  instrumentation  ciselée,  ne  suffisent  pas  à 
faire  vivre  au  théâtre  une  composition  où,  à  propre- 
ment parler,  il  n'y  a  pas  de  pièce,  partant  nul  intérêt; 
où  la  musique,  toute  jolie  qu'elle  fût,  devait  néces- 
sairement manquer  de  chaleur,  d'élan  passionné, 
surtout  de  variété  dans  les  couleurs,  et  l'accent  appa- 


raître monotone  à  la  longue...  Ainsi  s'expliquent, 
ajoutait-il,  l'échec  de  cet  ouvrage  à  l'origine  et  sa 
mise  à  l'écart  pendant  seize  ans.  Ainsi  s'expliquera 
la  courte  durée  de  la  reprise  actuelle,  intéressante 
cependant  pour  les  esprits  délicats  enclins  à  la  douce 
rêverie,  mais  peu  attrayante  pour  le  grand  public.  » 
En  efi'et,  la  reprise  de  1876  n'aboutit  qu'à  huit  repré- 
sentations; mais  il  est  juste  d'ajouter  que  le  théâtre 
traversait  une  phase  assez  anormale,  et  qu'une  clôture 
anticipée  devait  nécessairement  bouleverser  la  marche 
des  spectacles  et  le  sort  des  ouvrages. 

Avec  la  Reine  de  Saba,  Gounod  allait  aborder  de 
nouveau  TOpéra,  où  la  Nonne  sanglante  avait  éprouvé 
un  échec  si  rude.  Ses  fournisseurs  habituels  avaient 
tiré  le  poème  d'une  légende  rapportée  par  Gérard  de 
Nerval  dans  son  Voyage  en  Orient.  C'est  le  récit  d'une 
visite  faite  par  la  reine  de  Saba  au  roi  Salomon,  — 
que  les  auteurs  ont  appelé  Soliman,  —  à  l'époque  de 
la  construction  du  fameux  temple  de  Jérusalem. 

Cette  légende  vient  de  loin,  comme  l'a  rappelé 
M.  Antoine  Bauer.  On  la  trouve  d'abord  dans  la  Bible, 
puis,  avant  de  parvenir  jusqu'à  Gérard  de  Nerval,  on 
la  rencontre  dans  l'idumée,  l'Arabie,  la  Perse  et,  en 
dernier  lieu,  dans  le  midi  de  la  France.  Le  bon  roi 
René,  en  effet,  ayant  institué,  à  Aix-en-Provence,  un 
cérémonial  pour  la  Féle-Dieu,  avait  intercalé  pour 
ce  cérémonial  un  entremets  ou  intermède  qui  mettait 
en  scène  la  visite  de  la  çeine  de  Saba  au  roi  Salomon. 
La  reine  y  exécutait  des  danses  plastiques  rythmées 
sur  un  air  mélancolique  composé  tout  exprès  par  le 
roi  René  lui-même. 

Le  livret  fut  durement  traité  par  la  critique  du 
temps,  et  voici  l'amusante  parodie  que  Scudo  en 
donna  sous  forme  de  compte  rendu.  C'est  un  des  plus 
curieux  modèles  de  l'analyse  tendancieuse,  très  pra- 
tiquée à  cette  époque. 

«  La  reine  Balkis  se  rend  à  Jérusalem  pour  voir  le 
grand  roi  Soliman  et  admirer  les  merveilles  du  temple 
qu'il  fait  bâtir.  Klle  dit  au  roi  que,  s'il  devine  certaines 
énigmes  qu'elle  soumettra  à  sa  sagacité,  elle  s'en- 
gage à  lui  donner,  avec  sa  main,  un  anneau  magique 
avec  lequel  il  pourra  faire  tout  ce  qu'il  voudra.  So- 
liman ayant  répondu  victorieusement  aux  questions 
de  la  reine  Balkis,  elle  s'apprête  à  épouser  le  roi,  dont 
elle  admire  la  grandeur  et  la  sagesse;  mais  avant  de 
conclure  cet  hymen  extraordinaire,  la  reine,  qui  a  le 
goût  des  arts  très  développé,  désire  visiter  le  temple 
et  voir  le  grand  artiste  qui  a  conçu  et  exécuté  des 
travaux  si  gigantesques.  Cette  curiosité  bien  légitime 
delà  reine  Balkis  est  fatale  à  l'amour  de  Soliman, 
car  elle  s'éprend  tout  à  coup  d'une  passion  vive  et 
profonde  pour  Adoniram,  le  grand  artiste  dont  le 
génie  a  créé  tout  ce  qu'elle  vient  d'admirer.  Voilà 
donc  la  reine  Balkis  dans  une  position  assez  difficile, 
ne  voulant  plus  de  Soliman,  à  qui  elle  a  remis  impru- 
demment l'anneau  magique,  et  portée  vers  l'artiste, 
qui  ressent  pour  elle  un  amour  ardent  et  respectueux. 
Après  avoir  passé  quelques  jours  dans  une  hésitation 
qui  inquiète  fort  Soliman,  puisqu'il  s'écrie  : 

Oui,  depuis  quatre  jours,  hommes  d'armes,  lévites, 
Tout  veille,  tout  est  prôt;  la  flamme  est  sur  l'autel, 
Et  quand  l'heure  est  venue,  au  moment  solennel, 
O  perfide  Balkis,  tu  me  fuis,  tu  m'évites  l... 

«  Le  fait  est  que  Balkis  se  conduit  fort  mal  et  que, 
pendant  quatre  jours,  on  ne  sait  trop  ce  qu'elle 
devient;  elle  découche,  elle  se  perd  dans  le  temple  à 
s'entretenir  avec  Adoniram.  El  ce  qui  prouve  que  la 
conduite  de  la  reine  Balkis  est  plus  que  légère,  c'est 
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qu'elle  simale  une  scène  de  volupté  avec  Soliman, 
pendant  laquelle  elle  lui  administre  un  narcotique. 
C'est  pendant  ce  sommeil  factice  de  Soliman  que 
Balkis  lui  arrache  du  doigt  Fanneau  magique  dont 
elle  va  se  servir  pour  sauver  son  amant;  mais  les 
choses  s'embrouillent.  Soliman  se  réveille  furieux  et 
jaloux  comme  un  tigre,  une  conspiration  de  trois 
ouvriers  s*ourdit  contre  Adoniram,  qui  meurt  assassiné 
sur  les  bords  affreux  du  Gédron.  Balkis,  qui  avah 
assisté  son  amant  jusqu'à  son  dernier  soupir,  s*écrie 
alors  : 

Emportons  dans  la  nuit  vers  un  autre  rivage 
Les  restes  vénérés  du  maître  qui  n'est  plus! 
Bt  que  son  nom  dhrin  soit  redit  d*ftge  en  âge 
Jusques  au  dernier  jour  des  aiècles  révolus  I 

«  Ainsi  finit  la  comédie,  le  drame  burlesque  que 
MM.  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  ont  tiré  d'une 
légende  admirable.  » 

Scudo  exagérait.  Quoi  qu'il  en  soit,  Alphonse  Royer 
avait  brillamment  monté  la  pièce,  dont  la  première 
représentation  fut  donnée  le  28  février  1662  —  un 
vendredi!  — devant  l'Empereur  et  llmpératrice. 

Les  interprètes  étaient  M"»*  Gueymard,  Hamac- 
kers,  Tarby;  Gueymard,  Balval,  Grisy,  Marié,  Coulon 
et  Frérel.  Le  ballet,  réglé  par  Petipa,  fut  dansé  par 
Zina  Mérante  et  Emma  Livry.  Dietsch  dirigea  l'or- 
chestre, et  Gormon  établit  la  mise  en  scène.  Le  soin 
de  brosser  les  décors  avait  été  confié  à  Desplechin 
(!«'  acte),  Martin  (2*  acte),  Notau  et  Rubé  (3«  acte), 
Gambon  et  Hubé  (4*  acte).  Alfred  Albert  dessina  les 
costumes. 

On  rendit  justice  aux  grandes  pages  de  la  parti- 
tion, qui  fut  cependant  qualifiée  de  wagnérienne  (!)  : 
la  romance  <  Gomme  la  croissante  aurore  »,  la  phrase 
des  fiançailles  de  Balkis  et  de  Soliman,  le  chœur  des 
filles  sabéennes,  la  célèbre  cavatine  «  Plus  grand 
dans  son  obscurité...  »  Cependant  le  parti  pris  de 
dénigrement  était  marqué,  et  Azevedo  s'exprimait 
ainsi  dans  VOpinion  nationale  du  4  mars  :  «  Qu'on 
nous  ramène  au  Tannhàuser!  Ce  cri,  nous  supplions 
qu'on  ne  le  prenne  pas  pour  une  boutade!  11  est  l'ex- 
pression rapide  et  douloureuse  d'une  opinion  qui  ne 
peut  manquer,  tout  nous  le  prouve,  d'être  confirmée 
par  la  majorité  du  public...  M.  Gounod  n'est  pas 
mélodiste  ou  l'est  si  peu  que  ce  n'est  vraiment  pas 
la  peine  d'en  parler.  » 

L'ouvrage  disparut  après  quinze  représentations. 
Il  devait  être  repris  à  TOpéra-Populaire  en  novembre 
1900,  et  s'est  maintenu  au  répertoire  de  l'étranger, 
notamment  en  Belgique  et  eu  Allemagne. 


La  partition  de  Mireille  ne  réservait  qu'une  demi- 
revanche  au  compositeur,  de  son  vivant...  Cette  fois 
encore  Gounod  devait  être  victime  de  ce  manque  de 
caractère  qu'on  lui  a  souvent  reproché  et  de  sa  faci- 
lité à  consentir  des  remaniements.  Aucun  opéra  n'a 
été  plus  souvent  repris,  revu,  amplifié,  diminué.  Etait- 
il  possible  de  tirer  cinq  actes  de  la  lyrique  Mireio  de 
Mistral?  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  le  crurent, 
sans  doute,  puisqu'ils  adoptèrent  d'abord  cette  coupe 
grand  format;  mais  il  leur  fallut  remplacer  l'action 
absente  par  des  détails  épisodiques,  la  très  simple 
histoire  de  la  riche  paysanne  qui  veut  épouser  un 
pauvre  vannier  malgré  la  résistance  de  ses  parents 
et  meurt  d'un  coup  de  soleil  en  traversant  la  plaine 
de  la  Grau,  n'offrant  quMn  minimum  de  complications 
dramatiques. 

Les  librettistes  avaient  dû  se  rabattre  sur  les  hors- 
d'œuvre  de  la  cueillette  des  mûriers,  de  la .  farandole 


dans  les  arènes  d'Arles,  de  la  rivalité  de  Vincent  et 
d'Ourias,  du  repas  des  moissonneurs,  etc.,  qui  ne 
sont  pas  directement  reliés  à  l'action.  Peut-être, 
cependant,  eût-on  obtenu  une  apparence  d'unité  si 
Gounod  avait  pu  suivre  son  inspiration  jusqu'au  bout. 
En  effet,  il  avait  mis  une  réelle  ardeur  À  composer 
la  partition  de  Mireille;  il  avaH  même  fait  un  effort 
d'isolement  qui  n'était  pas  dans  sa  nature  en  allant 
passer  quelques  mois  d'intimité  avec  le  paysage  où 
se  déroule  Tidylle  tragique.  Retiré  à  Saint-Remy,  un 
hameau  voisin  d'Arles,  devenu  «  monsieur  Chartes  » 
tout  court  pour  les  habitants  du  pays,  ne  rendant 
visite  qu'à  Mistral,  il  était  en  bonne  voie  pour  pro- 
duire une  oeuvre  de  solide  tenue  musicale  et  drama- 
tique. Malheureusement  des  influences  respectables, 
mais  désastreuses,  devaient  s'exercer  à  distance  sur  la 
composition  et  le  compositeur.  M">*  Carvalho  écrivait 
avec  une  insistance  jamais  lassée  :  «  Du  brillant,  du 
brillant,  je  veux  du  brillant  !  »  Puis  elle  se  plaignit 
que  Gounod  exigeât  de  la  cantatrice  des  «  vociféra- 
tions ».  Finalement  il  opéra  de  fâcheuses  mutila- 
tions. Elles  devaient  lui  coûter  cher.  Les  frères  Hille- 
mâcheront  écrit  à  ce  propos,  dans  leur  étude  critique 
sur  Gounod,  une  page  dont  la  moralité  pratique  mé- 
rite d'être  reproduite. 

«  Les  directeurs  de  théâtre  —  même  ceux,  surtout 
ceux  qui  sont  intelligents  —  devraient  se  persuader 
qu'à  les  tripatouiller  ils  n'ajoutent  rien  aux  œuvres 
qu'on  leur  apporte;  tout  au  contraire.  L'exemple  de 
Mireille  est  un  enseignement  dont  nul  encore  n'a  osé 
faire  son  profit.  » 

L'enseignement  était  cependant  d'une  singulière 
éloquence.  Pour  complaire  à  son  interprète,  le  com- 
positeur, avant  la  première  représentation,  avait 
amoindri  le  rôle  de  Mireille,  dont  la  tessiture  primi- 
tive exigeait  des  moyens  vocaux  incompatibles  avec 
l'organe  de  l'ancienne  Fanchonnette  passée  Margue- 
rite, mais  restée  en  marge  du  registre  de  Valentine. 
Il  avait  également  diminué  les  répliques  du  ténor. 
La  scène  de  la  Grau  (celle  où  M™«  Carvalho  se  plai* 
gnait  d'avoir  à  vociférer)  fut  amputée. 

La  cantatrice  n'en  garda  pas  moins  un  trac  for- 
midable et  prit  contact  avec  le  public  de  la  première 
sans  avoir  la  plénitude  de  ses  moyens.  Le  reste  de 
l'interprétation  était  assez  ordinaire,  en  faisant 
exception  pour  Ismaêl,  dont  la  belle  voix  de  baryton 
fit  valoir  le  rôle  d'Ourias.  Aussi,  en  dépit  de  certains 
ménagements  de  la  critique  qui  comptait  enfin  avec 
Gounod  et  craignait  de  formuler  des  pronostics 
aventurés,  et  d'un  très  élogieux  article  de  d'Ortigue 
qui,  tout  en  discutant  la  couleur  locale  de  l'ouvrage, 
faisait  ressortir  «  l'élévation  du  style  »  et  «  les  reQets 
d'ensemble  d'un  grandiose,  d'une  plénitude  admira- 
bles »,  la  soirée  fut  un  désastre. 

Il  y  eut  un  certain  nombre  de  revanches  partielles, 
mais  on  peut  craindre  que  l'œuvre  n'ût  pas  trouvé  un 
classement  définitif  et  qu'elle  doive  finir  par  échouer 
dans  le  répertoire  des  salons,  grâce  à  la  chanson 
de  Magali  et  à  quelques  autres  détails  de  la  parti- 
tion. 


*  On  doit  attribuer  aussi  la  Colombe  au  répertoire 
mondain.  C'est  un  badinage  aimable  où  la  légèreté  de 
touche  s'unit  à  l'inspiration.  La  Fontaine  en  avait 
fourni  le  sujet,  puisque  la  Cohmbe  n'est  qu'une 
adaptation  de  son  naïf  et  joli  conte,  le  Faucon, 
Jules  Barbier  et  Michel  Carré  en  avaient  tiré  un 
petit  acte  d'abord  joué  à  Bade,  sur  le  théâtre  de 
M.  Bénazet,  fermier  des  jeux,  par  Roger,  Balanqué, 
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M™"  Carvalho  et  Faivre.  Puis  ce  premier  acte  s'était, 
sans  grande  utilité  d'ailleurs,  augmenté  d'un  second, 
et,  dans  cette  version,  l'ouvrage  fut  servi  au  public 
parisien,  le  7  juin  iSM,  salle  Favart,  par  Gapoul, 
Battaille,  M">«  Gico  et  Girard,  cette  dernière  bientôt 
remplacée  par  M"*  Bélia. 

La  Colombe  s'envola  bien  loin  au  bout  de  vingt- 
neuf  représentations  et  ne  reparut  plus  qu'au  théâtre 
Taitbout,  transformé  en  «  Nouveau  Lyrique  »,  le 
4  novembre  1879,  avec  Gruyer,  Morras,  M""Pe8chard 
et  Parent.  À  treize  ans  de  distance,  les  résultats  ne 
différaient  ^uère  :  vingt-quatre  soirées  seulement 
donnèrent  alors  le  maigre  chiffre  de  8.3i5  francs. 

«  Roméo  et  Juliette  »• 

En  1866  Gounod  avait  été  élu  à  l'Institut  en  rem- 
placement de  Glapisson.  L'année  suivante  lui  réser- 
vait un  succès  d'un  autre  genre,  l'accueil  enthou- 
siaste et  cette  fois  sans  aucune  réserve  fait  à  Roméo 
et  Juliette  par  le  public  du  Théâtre-Lyrique.  Si 
exploité  qu'ait  été  le  sujet  par  les  adaptateurs  de 
tout  mérite  et  les  compositeurs  de  toute  nationalité, 
le»  Steibelt,  les  Dalayrac,  les  ZingaraT,  les  Vaccai,  les 
Bellîni;  si  présente  à  toutes  les  mémoires  que  fût 
l'admirable  symphonie  de  Berlioz,  la  tragique  his- 
toire des  amants  de  Vérone  revenait  de  droit  au 
chantre  de  Marguerite,  et  il  a  écrit  sur  la  donnée 
shakespearienne  une  partition  que  ses  plus  fervents 
admirateurs  mirent  d'abord  au  rang  de  Faust,  que, 
dans  la  suite  des  temps,  quelques-uns  placèrent  au- 
dessus.  Quant  aux  ennemis  de  Gounod,  ils  se  conten- 
tèrent de  pronostiquer  qu'il  ne  ferait  jamais  rien  de 
supérieur  ni  même  d'égal,  et  l'avenir  devait  leur 
donner  raison,  mais  par  la  faute  des  événements 
plutdt  qu'en  raison  d'un  brusque  arrêt  de  l'inspira- 
tion du  compositeur. 

Un  demi-siècle  s'est  écouté  depuis  la  mise  en 
parallèle  de  Faust,  et  de  Roméo  devant  le  grand 
public  détaché  des  considérations  d'école  et  unique- 
ment soucieux  de  son  plaisir.  Les  faits  ont  établi  de 
la  façon  la  plus  nette  qu'au  point  de  vue  de  Tefliet 
dramatique,  l'épîsodique  arrangement  du  poème  de 
Goethe  l'emportera  toujours  par  l'extrême  variété  de 
la  partition,  par  sa  sensualité  â  la  portée  des  masses 
comme  par  l'ingéniosité  féerique  du  livret,  qu'on 
pourrait  appeler  le  triomphe  de  la  magie  blanche, 
le  Méphistophéiès  de  Garré  et  Barbier  n'étant  qu'un 
montreur  de  prestiges.  Mais  Roméo  s'est  assuré  une 
clientèle  presque  aussi  nombreuse  à  mesure  que  s'é- 
purait le  goût  des  auditeurs.  Si  le  décor  musical  est 
absent;  si,  dans  le  bal  chez  les  Gapulet  et  dans  les 
scènes  annexes,  il  n'y  a  rien,  comme  on  Fa  dit,  qui 
approche  de  la  kermesse,  du  choral  des  épées,  de  la 
scène  de  l'église,  de  la  mort  de  Valentin,  la  parti- 
tion, dans  son  ensemble,  est  d'une  lyrique  ampleur 
que  ne  gâte  presque  aucune  vulgarité. 

11  serait  injuste  de  ne  pas  rappeler  qu'un  des 
tableaux  qui  impressionnent  le  plus  vivement  le 
public,  le  prologue  où  les  principaux  personnages 
de  la  pièce  apparaissent  groupés  comme  dans  une 
fresque,  tandis  qu'un  chœur  sans  accompagnement, 
coupé  de  deux  en  deux  vers  par  un  accord  d'or- 
chestre, récite  une  sorte  de  schéma  de  la  légende  : 

Vérone  vit  jadis  deax  familles  rivales... 

est  renouvelé  de  la  symphonie  de  Berlioz.  Gelui-ci, 
malgré  sa  très  vive  amitié  pour  Gounod,  ne  voyait 
pas  sans  amertume  cette  incursion  dans  des  plates- 


bandes  lyriques  qu'il  croyait  s'être  réservées,  et  ce 
sentiment  perce  dans  une  lettre  qu'il  adressait  en 
juin  1867  à  Humbert  Ferrand  :  «  Vous  n'avez  pas 
lu  les  nombreux  journaux  qui  ont  parlé  de  ma 
partition  Roméo  et  Juliette  à  propos  de  l'opéra  de 
Gounod,  et  cela  d'une  façon  peu  agréable  pour  lui. 
C'est  un  succès...  dont  je  ne  me  suis  pas  mêlé  et  qui 
ne  m'a  pas  étonné,  n 

En  effet,  l'emprunt  de  la  mise  en  scène  est  direct, 
mais  la  musique  reste  très  personnelle,  ainsi  d'ailleurs 
que  tout  le  reste  de  la  partition.  Avons-nous  besoin 
de  rappeler  que  si  quelques  pages  du  premier  acte 
ont  assez  rapidement  vieilli,  par  exemple  le  chœur 
des  masques  et  la  valse  à  vocalises,  trop  visiblement 
intercalée  pour  favoriser  la  virtuosité  de  M»"  Car- 
valho, toute  la  partie  réellement  dramatique  a  gardé 
son  intérêt  passionnel,  notamment  au  second  acte, 
pour  lequel  on  peut  s'associer  presque  sans  réserve 
à  cette  page  éloquente  du  beau  livre  de  M.  Camille 
Bellaigue  sur  l'Amour  dans  la  musique  : 

«  Le  second  acte  est  à  lui  seul  un  chef-d'œuvre  et 
la  merveille  de  Roméo,  Il  ne  s'enferme  pas  dans  une 
coupe  régulière.  Il  s'affranchit  des  traditions,  même 
de  celles  du  maître;  il  commence  en  dialogue,  en 
causerie  où  la  tonalité,  le  mouvement,  le  rythme, 
varient  continuellement,  avec  une  pleine  liberté,  selon 
les  nuances  les  plus  délicates  du  sentiment.  Â  la  fin, 
seulement,  l'entretien  s'achève  en  duo  concertant. 
Malgré  cette  indépendance,  rien  de  décousu  ;  tout  se 
tient  et  s'enchaine.  On  suit  l'acte  entier  comme  un 
ruisseau  qui  coule  et  qui  chante. 

('  11  fait  nuit;  des  souffles  passent  sur  le  jardin  avec 
une  berceuse  d'orchestre  qui  semble  le  murmure  des 
arbres.  Roméo  guette  sous  le  balcon.  Ses  amis  le 
cherchent,  et  leurs  voix  qu'on  entend  dans  l'éloigne- 
ment  redoublent  le  mystère  dont  le  jeune  homme 
s'environne.  La  cavatine  :  Ah!  léve-toi,  soleil!  est 
analogue,  sans  être  identique,  à  celle  de  Faust  :  Salut, 
demeure  chaste  et  pure.  Des  deux  morceaux,  la  forme 
est  à  peu  près  la  même,  mais  non  le  fdnd.  Roméo 
peut  sans  crainte  et  sans  remords  expliquer  son  loyal 
amour.  11  ignore  le  trouble  «  qui  fit  hésiter  Faust  au 
seuil  de  Marguerite  »  ;  aussi  commence-t-il  avec  fran- 
chise l'air  qui  s'achève  par  un  grand  cri  de  passion. 
Deux  accords  de  harpes  perlent  discrètement,  et 
Juliette  parait  à  son  balcon.  Elle  s'y  accoude  rêveuse, 
mais  non  troublée.  Des  syncopes  discrètes  de  l'or- 
chestre trahissent  seulement  les  ^battements  de  son 
cœur.  Roméo  t'appelle;  et  aussitôt,  avec  une  fierté 
douce  :  Qui  m'écoute?  dii-eUef  et  surprend  mes  secrets 
dans  V ombre  de  la  nuit!  Cette  courte  phrase,  à  elle 
seule,  est  exquise.  Exquise  encore  la  phrase,  ou  plu- 
tôt exquises  toules  les  phrases  qui  suivent.  Comme 
des  reflets  sur  l'eau,  mille  sentiments  passent  sur 
l'âme  de  Juliette,  sur  cette  âme  plus  complexe  que 
celle  de  la  simple  Gretchen.  » 

Roméo  eut  cent  représentations  continues  au  Théâ- 
tre-Lyrique, où  la  distribution  comprenait  Michot, 
Puget,  Laurent,  Barré,  Laveissière,  M"«" Carvalho, 
Daram  et  Duclos.  Carvalho  emmena  l'œuvre  salle 
Yentadour.  En  1873  elle  passa  à  l'Opéra-Comique,  où 
M*«  Carvalho  fut  entourée,  cette  fois,  de  Duchesne 
(puis  de  Talazac),  Bach,  Raoult,  Davernoy,  Helchis- 
sédee,  etc.  Le  22  novembre  1888  elle  s'installa  d'une 
façon  triomphale  et  définitive  à  l'Opéra,  avecM"*Ade- 
lina  Patti,  MM.  Jean  et  Edmond  de  Reszké,  Delmas, 
Muralet,  Warmbrodt,  Melchissédec,  M"*'  Âgussol  et 
Ganti.  On  avait  perfectionné  la  mise  en  scène  du  pro- 
logue par  l'emploi  de  dégradations  lumineuses,  ajouté 
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une  coda  reprise  par  le  chœur  entier  :  «  Ab!  jour 
de  deuil,  et  d'angoisses  el  d*alarmes...  »  el  un  ballet 
comprenant  sept  numéros  dansés  par  M"*  Mauri. 

Période  Intermédlmlre. 

L'année  1870  —  1* Année  terrible,  suivant  le  nom 
que  lui  donnèrent  les  contemporains,  et  qu'elle  a 
conservé  —  devait  creuser  un  véritable  abîme  dans 
le  domaine  de  la  production.  Il  est  peu  de  situations 
artistiques,  littéraires  ou  musicales  qu'elle  n'ait  modi- 
fiées profondément.  Elle  devait  exercer  une  influence 
très  caractéristique  sur  la  carrière  dcGounodet  limi- 
ter strictement  son  œuvre.  Le  compositeur  a  cepen- 
dant survécu  vingt-trois  ans,  et  son  autorité  se  pro- 
longea pendant  tout  ce  quart  de  siècle;  il  multiplia 
les  ouvrages  nouveaux,  et  l'on  ne  saurait  négliger 
complètement  ce  supplément  de  bagage.  Mais  il  con- 
vient d'en  faire  précéder  l'analyse  d'une  remarque 
qui  en  précise  l'intérêt  particulièrement  historique 
et  biographique,  à  savoir  qu'exception  faite  pour  les 
oratorios  terminés,  comme  Rédemption,  ou  exécutés 
de  première  main,  comme  Mors  et  Vita,  pendant  ces 
années  de  grâce,  aucune  des  compositions  écrites  par 
Gounod  après  1870  n'indique  une  évolution  ou  un 
perfectionnement  de  sa  manière,  aucune  n'a  aug- 
menté la  gloire,  ou  plus  simplement  accru  la  popu- 
larité du  maître. 

La  déclaration  de  guerre  surprit  Gounod  à  Rome 
au  moment  où  il  traçait  le  plan  de  Polyeucte,  dont  nous 
aurons  bientôt  à  parler.  Il  revint  avec  sa  famille  s'ins* 
taller  à  Varangeville,  près  de  Dieppe.  A  la  nouvelle 
des  premiers  revers,  il  composa  une  ode-cantate, 
A  la  frontière,  d'inspiration  assez  peu  originale,  que 
Devoyod  chanta  à  l'Opéra  le  8  août  1870.  Après  la 
révolution  du  4  septembre  Gounod  s'embarqua  avec 
sa  famille  pour  l'Angleterre,  où  il  reçut  aussitôt  de 
nombreuses  proposition  d'éditeurs.  De  ce  séjour  date 
une  grande  œuvre  religieuse  commandée  par  l'admi- 
nistration de  l'Exposition  internationale  organisée  à 
Londres  pour  1871,  et  exécutée  sous  la  direction  du 
compositeur  :  Galiia,  le  1*'  mai,  à  Roy  al -Albert-Hall. 
L'œuvre  se  divise  en  quatre  parties  : 
1^  Introduction.  —  Chœur  :  La  voilà  seule,  vide,  la 
cité  Reine  des  cités  I  Ses  enfants  pleurent  nuit  et  jour 
dans  ses  murs  désolés... 

2<*  Soprano  solo  et  chœur.  —  Soprano  solo  :  Ses 
tribus  plaintives  ne  viennent  plus  à  tes  temples  saints 
chanter  leurs  cantiques.  —  Reprise  du  chœur  sur  les 
mêmes  paroles.  Soprano  solo  :  Ses  remparts  ne  sont 
que  décombres...  Sous  les  fronts  vierges  plus  de 
ileurs,  etc. 

3<*  Solo  et  chœur.  —  Chœur  :  0  mes  frères  qui  pas- 
sez sur  la  route,  voyez  mes  pleurs,  ma  misère!... 
Grâce,  Dieu  vengeur,  pour  tes  enfants  sans  armes! 
Contre  l'insolent  vainqueur,  arme  ton  brasi  —  Pen- 
dant ce  morceau,  la  voix  de  soprano  s'entremêle  au 
chœur  et  alterne  avec  lui. 

4<>  Final.  —  Soprano  solo  :  Jérusalem,  Jérusalem, 
reviens  vers  le  Seigneur!  — Réponse  du  chœur  sur  les 
mêmes  paroles. 

Cette  lamentation,  écrite  en  style  de  cantate,  fut 
exécutée  au  Conservatoire  de  Paris,  le  dimanche 
29  octobre  18^1,  ainsi  qu'au  concert  du  dimanche 
suivant. 

La  faculté  productrice  du  maître  allait  être  surex- 
citée et  même  exaspérée  par  un  incident  d'ordre  mi- 
commercial,  mi-passionnel,  la  mainmise  du  couple 
Weldon  sur  le  compositeur  et  sur  ses  compositions. 


Un  soir  de  février  1871,  Gounod  reçut  chez  le  célèbre 
critique  anglais  Julius  Bénédict  l'hommage  presque 
rituel  d'une  cantatrice  mondaine,  Mistress  Georgina 
Weldon,  qu'accompagnait  son  mari.  Cette  présenta- 
tion devait  avoir  des  suites  comico-tragiques  et  même 
des  conséquences  judiciaires.  Sans  entrer  dans  tous 
les  détails  de  cette  fâcheuse  aventure,  rappelons  que, 
sous  l'influence  de  Mistress  Weldon,  Gounod  refusa 
la  place  de  directeur  du  Conservatoire  de  Paris  ren- 
due vacante  par  la  mort  d'Auber,  puis,  chambré  à 
Tavestock-house,  chez  les  Weldon  dont  il  était  devenu 
le  pensionnaire,  s'attela  à  un  travail  écrasant. 

L'entreprise  Weldon  comprenait  un  orphelinat,  à  la 
fois  asile  et  conservatoire  infantile  de  musique,  et  un 
Chœur-Gounod  {Gounod's  Choir)  qui  devait  donner 
chaque  année  cinq  grandes  séances  publiques  à  Saint- 
James  Hall.  Pour  subvenir  à  ces  programmes  qui 
comprirent  les  saisons  de  1872-1873, 1873-1874,  Gou- 
nod accomplit  une  besogne  surhumaine  pendant  trois 
années  de  Tavestock-house  (coupées  par  un  voyage 
à  Paris  où  Mistress  Weldon  interpréta  Galiia  sans 
grand  succès  au  Conservatoire,  à  l'Opéra-Comique  et 
à  Saint-Eustache,  une  tournée  artistique  en  Belgi- 
que... et  une  maladie  assez  grave  du  compositeur). 
Tant  d'efforts  devaient  aboutir  â  une  double  série 
de  procès  avec  la  toute-puissante  ligue  des  éditeurs 
anglais,  que  Mistress  Weldon  voulait  concurrencer 
directement.  Aussi,  à  la  suite  de  ces  démêlés  judi- 
ciaires qui  lui  valurent  même  une  incarcération,  ne 
paralt-il  pas  avoir  fait  de  grandes  difficultés  pour  se 
laisser  rapatrier.  11  partit  même  si  vite  à  la  suite 
de  divers  incidents,  qu'il  devait  faire  réclamer  par 
l'intermédiaire  de  l'ambassade  de  France  à  Londres 
divers  manuscrits,  notamment  celui  de  Polyeucte., 

La  restitution  fut  mouvementée  et  si  longue  que 
Gounod  réinstallé  à  Paris  refit  Polyeucte  de  mémoire. 
L'œuvre  était  reconstituée  en  1875.  Finalement  Mis- 
tress Weldon  rendit  le  manuscrit,  ce  qui  n'empêcha 
pas  la  vindicative  associée  de  faire  condamner  le 
maître  à  10.000  livres  de  dommages-intérêts,  sui- 
vant sentence  prononcée  le  7  mai  1885  par  la  Cour 
du  Shérif,  et  confirmée  par  la  Haute  Cour  de  Justice, 
section  du  Banc  de  la  Reine,  arrêt  du  30  mai. 

Des  a  Deux  Reines  »  an  «  Tribut  de  Zamora  d* 

Revenons  à  la  production  dramatico- lyrique  de 
Gounod.  De  1872  à  1881,  —  période  de  déclin  et  en 
même  temps  de  laborieux  efforts,  phénomènes  qui 
n'ont  rien  de  contradictoire  dans  toute  carrière 
artistique,  —  le  compositeur  n'a  pas  fait  représenter 
moins  de  cinq  œuvres,  d'inspiration  et  de  valeur 
inégales  :  les  Deux  Reines,  Jeanne  d*Arc,  Cinq-Mart, 
Polyeucte,  le  Tribut  de  Zamora. 

Les  deux  premières  furent  jouées  à  Paris  pendant 
la  durée  du  séjour  à  Londres  et  le  développement  des 
divers  incidents  Weldon.  Aussi  bien  la  partition  des 
Deux  Reines  était  antérieure  de  beaucoup  à  l'Année 
terrible.  Gounod ,  dont  cet  assemblage  de  chœurs, 
de  récitatifs  et  de  morceaux  symphoniques  est  d'ail- 
leurs l'un  des  ouvrages  les  moins  caractéristiques, 
Tavait  écrite  vers  1865  pour  illustrer  musicalement 
une  pièce  d'Ernest  Legouvé  sur  la  répudiation  de  la 
reine  Ingelburge  par  Philippe  -  Auguste ,  aventure 
domestique  qui  se  compliqua  d'une  intervention  du 
pape,  de  la  mise  en  interdit  de  la  France  entière  et 
de  l'excommunication  du  roi. 

L'opéra  devait  être .  créé  au  Théâtre-Lyrique  par 
M*^'  Ristori,  en  mars  1865,  mais  des  considérations 
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diplomatiques  (on  traversait  alors  la  phase  la  plus 
aiguë  de  la  question  romaine)  le  firent  mettre  lui 
aussi  en  interdit.  En  1872  la  situation  se  trouvait 
profondément  modifiée,  et  les  Dettx  Reines  purent  se 
produire  sur  la  scène  de  la  salle  Ventadour  sans 
intervention  de  la  censure.  On  fit  un  accueil  poli, 
mais  assez  froid,  à  l'ouverture,  d'ailleurs  remarqua- 
blement sobre  et  claire,  des  deux  chœurs  de  sopra- 
nos  du  premier  acte,  à  Tinlermède  musical  du 
deuxième  acte  et  au  refrain  pittoresque  qui  en  pré- 
cède le  finale,  enfin  aux  motifs  religieux  qui  se  suc- 
cèdent d'assez  près  dans  le  décor  de  Fintroduction. 

£n  1873,  Olfenbach,  devenu  directeur  de  la  Galté, 
où  il  n'avait  pas  encore  pris  le  parti  simpliste,  mais 
dangereux,  de  se  livrer  à  Tunique  exploitation  de 
ses  œuvres  personnelles  revues  et  considérablement 
diluées,  faisait  représenter  une  Jeanne  d* Arc  de  Jules 
Barbier,  mise  en  musique  par  Gounod;  le  succès  fut 
tel  qu'on  dut  l'interrompre  en  plein  cours  de  recettes 
pour  faire  place  à  Orphée  aux  enfers.  Le  poème  est 
une  sorte  de  panorama  légendaire,  aux  cases  d'enlu- 
minure depuis  la  chaumière  de  Domrémy,  où  Jeanne 
entend  les  voix,  jusqu'au  bûcher,  en  passant  par  Ghi- 
non,  Orléans  et  Reims. 

La  principale  originalité  de  la  partition  est  la 
dédicace  au  ménage  Weldon  : 

«  J'offre  ce  manuscrit  à  mes  deux  chers  et  coura- 
geux amis  Henry  et  Georgina  Weldon,  en  souvenir 
du  bûcher  sur  lequel  la  malveillance  publique  les 
fait  brûler  avec  moi,  depuis  que  j'ai  le  bonheur  de 
les  avoir  pour  amis.  —  6  octobre  1873. 

«  Ch.  Gounod.  » 

Cependant,  au  point  de  vue  musical,  elle  renferme 
des  pages  de  grand  style  et  de  réelle  envolée  lyri- 
que :  chœur  des  fugitifs,  scène  des  voix,  marche 
patriotique,  ronde  populaire,  marche  du  sacre,  mar- 
che funèbre.  L'œuvre  devait  être  reprise  à  la  Porte- 
Saint-Martin  (direction  Sarah  Bernhardt)  en  1890, 
avec  la  directrice  en  personne  dans  le  rôle  d^  la 
Bonne  Lorraine,  et  fournir  un  brillant  regain  de  car- 
rière. 

Gounod  livrait  en  1877,  salle  Favart,  une  grosse 
partie  avec  Cinq-Mars,  et  ne  la  gagnait  qu'à  demi.  Le 
triomphe  rêvé  ne  fut  pas  obtenu,  mais  on  n'eut  pas 
non  plus  à.  déplorer  une  chute,  et,  grâce  à  ses  cin- 
quante-sept représentations,  l'œuvre  nouvelle  prit 
rang  parmi  les  plus  honorables  succès  d'estime. 

A  dire  vrai^  le  choix  du  sujet  laissait  à  désirer, 
comme  aussi  la  façon  dont  il  avait  été  traité.  Un 
amateur  et  ami  du  compositeur,  Paul  Poirson,  avait 
découpé  tant  bien  que  mal  un  scénario  dans  le 
roman  célèbre  d'Alfred  de  Vigny,  et  Louis  Gallet 
s'était  chargé  d'en  faire  un  livret  d'opéra.  Mais,  pour 
qui  connaît  le  roman,  les  personnages  paraissent  à 
la  scène  singulièrement  diminués,  les  faits  de  l'his- 
toire fâcheusement  altérés;  pour  qui  l'ignore,  l'ac- 
tion trop  resserrée  manque  de  vraisemblance  et  d'in- 
térêt. Pourtant,  cette  aventure  avait  séduit  jadis 
Meyerbeer  lui-même.  Ses  manuscrits,  achetés  il  y  a 
quelques  années  à  Berlin  et  conservés  aujourd'hui 
à  la  bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris,  nous  montrent 
que  le  grand  compositeur  avait  mené  assez  avant  cet 
ouvrage,  antérieur  aux  Huguenots  et  destiné  très 
probablement  à  TOpéra-Comique.  La  couleur  som- 
bre du  tableau  avait  contribué  â  le  détourner  de 
sa  tâche,  qu'il  laissa  inachevée;  elle  n  eifraya  poiiU 
Gounod,  qui,  pour  séduire  le  public,  comptait  sur  le 


charme  de  ses  mélodies  et  l'abondance  de  ses  impro- 
visations, s'il  est  vrai,  comme  le  bruit  en  courait 
alors  dans  les  journaux,  qu'il  avait  mis  seulement 
six  semaines  à  écrire  la  partition  de  ce  drame  lyri- 
que en  quatre  actes  et  cinq  tableaux,  où  le  «  parlé  » 
se  bornait  tout  juste  à  quelques  mots  par  acte. 

Pour  arriver  à  cette  soirée  de  Cinq^Mars  (qui  eut 
lieu  le  5  avril),  le  directeur  avait  travaillé  juste  au- 
tant de  semaines  que  le  compositeur,  et  donné  la 
preuve  de  son  activité,  car  les  obstacles  n'avaient  pas 
manqué  sur  la  route.  La  distribution,  notamment, 
avait  été  l'objet  de  bien  des  hésitations  depuis  le 
10  janvier,  jour  de  la  première  lecture  aux  artistes. 
Les  deux  principaux  rôles  étaient  confiés  à  deux 
débutants  :  Cinq-Mars,  M.  Dereims;  Marie  de  Gon- 
zague,  M"«  Chevrier.  Ancien  lauréat  du  Conserva- 
toire, où  il  avait  remporté  un  premier  prix,  M.  De- 
reims avait  débuté  jadis  à  l'Athénée,  puis  couru  la 
province  et  l'étranger,  épousant  en  chemin  la  sœur 
de  M°>*  Fidès-Devriès,  M"<>  Jeanne  Devriès,  qu'il  était 
question  d'engager  alors  à  TOpéra-Gomique.  Elève 
de  Duprez,  M^^*  Devriez  n'avait  jamais  abordé  la 
scène;  brune  avec  de  beaux  yeux  noirs,  elle  avait 
une  voix  chaude  qui  plut  assez  pour  que  l'on  fondât 
de  sérieuses  espérances  sur  elle;  mais  pendant  les 
trois  ans  qu'elle  demeura  salle  Favart,  elle  eut  la 
mauvaise  chance  de  créer  le  principal  rôle  de  pièces 
dont  aucune  ne  put  se  maintenir  au  répertoire  : 
Cinq'Mars,  la  Statue,  les  Noces  de  Fernande,  la  Courte 
Echelle. 

Pour  le  Père  Joseph,  rôle  de  basse  important, 
M.  Gounod  souhaitait  Obin;  celui-ci  ayant  renoncé 
pour  toujours  à  la  scène,  ce  fut  Queulain  qui  répéta, 
et  Giraudet  qui  joua  finalement.  Pour  de  Thou,  on 
demandait  un  baryton  à  tous  les  échos  d'alentour; 
on  avait  songé  un  instant  à  un  frère  de  M°^*  Dereims, 
M.  Devriès,  qui  chantait  à  Liège;  puis  on  avait  fait 
répéter  Dufriche;  bref,  on  choisit  un  ténor  dont  la 
voix  pouvait  descendre  assez  bas,  M.  Stéphanne,  et 
le  rôle  fut  un  peu  remanié  à  son  intention.  Pour 
Marion  de  Lorme,  M^^«  Vergin,  désignée  d'abord, 
quitta  le  théâtre  afin  d'aller  au  Lyrique,  et  ce  fut 
M"^*  Franck-Duvernoy  à  qui  l'on  confia  les  vocalises 
de  la  partition.  Pour  Ninon  de  Lenclos,  M^^*  Périer, 
débutante  assez  obscure,  avait  été  désignée  de  pré- 
férence à  M^^*  Clerc;  c'était  une  chanteuse  d'opérette 
qui  avait  quitté  les  Bouffes  afin  de  chercher  for- 
tune en  Russie,  et  qui,  entrée  à  l'Opéra-Comique,  en 
sortit  avant  la  fin  de  Tannée.  Un  autre  débutant, 
Chenevière,  qui  devait  tenir  jusqu'en  1885  l'emploi 
modeste  des  seconds  ténors,  figurait  Montglat;  Barré 
enlevait  à  merveille  les  couplets  réussis  de  Fontrail- 
les,  et  M^^*  Philippine  Lévy  tenait  agréablement  le 
court  mais  joli  rôle  du  berger  chantant,  dans  le 
divertissement. 

La  mise  en  scène  n'avait  pas  donné  moins  de 
tracas  que  la  distribution  ;  les  coupures  avaient  été 
nombreuses,  et  l'on  avait  supprimé  notamment  tout 
un  tableau,  le  deuxième,  qui  se  passait  à  Perpignan. 
Il  n'était  pas  jusqu'aux  choristes,  ces  fameux  cho- 
ristes qui  faisaient  des  procès,  et  avec  les  opinions 
politiques  desquels  il  avait  fallu,  prétendait- on, 
compter.  Ils  devaient,  au  finale  du  second  acte, 
célébrer  le  trône  et  l'autel  dans  un  grand  chœur  où 
se  trouvaient  ces  mots  :  «  Sauvons  la  Noblesse  et  la 
France  1  »  Comme  ils  montraient  aux  répétitions 
peu  d'entrain  :  <c  Vous  ne  chantez  pas  avec  assez  de 
-vigueur  1  leur  dit  un  jour  Carvalho. —  Dame!  répon- 
dit l'un  d'eux,  c'est  que  ce  n'est  guère  agréable, 
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pour  de  Trais  vépublicains  comme  nous,  de  chanter 
des  choses  semblables  !  —  Eh  bien  î  fi  garez-vous  que 
TOUS  chantez  la  Marseillaise!  i>  repartit  spirituelle- 
ment le  directeur;  et  désormais  toute  mollesse  cessa, 
tant  et  si  bien  que,  le  premier  soir,  la  scène  fut  bis- 
sée avec  enthousiasme. 

Sans  classer  ce  nouvel  ouvrage  de  Gounod  parmi 
ses  meilleurs,  on  convint  généralement  qu'il  conte- 
nait quelques  pages  remarquables,  et  surtout  un 
charmant  ballet  épisodique  mettant  en  action  la 
«  Carte  du  Tendre  »  dans  une  fête  galante  chez 
Mari  on  de  Lorme. 

Polyeucte  devait  être  moins  heureux  quand  l'œu- 
vre séquestrée  par  Mistress  Weldon,  récrite  par  Gou- 
nod et  finalement  restituée,  parut  sur  la  scène  de 
rOpéra  en  octobre  1875.  Grand  sujet,  cependant,  et 
qui  devait  tenter  Gounod,  comme  il  avait  tenté 
Donizetti.  Le  compositeur  attachait  une  importance 
capitale  à  cette  partition  écrite  dans  sa  pleine  ma- 
turité, et  le  directeur  de  noire  Académie  de  musique 
n'avait  rien  négligé  pour  lui  assurer  un  cadre  splen- 
dide.  On  savait  que  la  maison  Lemoine  avait  acheté 
la  partition  cent  mille  francs,  chifl're  énorme  pour 
l'époque.  La  salle  était  comble,  mais  l'accueil  fut 
réservé,  et  les  recettes  ne  couvrirent  pas  les  f^ais  de 
mise  en  scène.  On  jugea  la  partition  inégale.  En  réa- 
lité, suivant  la  remarque  de  M.  Camille  Saint-Saêns, 
la  peinture  de  l'amour  divin  parut  peu  intéressante  : 

«  La  première  fois  que  Gounod  me  fit  entendre  un 
fragment  de  Polyeucte,  ce  fut  le  chœur  des  païens, 
chanté  dans  la  coulisse,  et  la  barcarolle  qui  le  suit. 
<c  —  Mais,  loi  dis-je,  si  vous  entourez  le  paganisme 
((  de  telles  séductions,  quelle  figure  fera  près  de  lui 
«  le  christianisme?  —  Je  ne  puis  pourtant  pas  lui 
«  ôter  ses  armes,  »  me  répondit-il  avec  un  regard 
dans  lequel  il  y  avait  des  visions  de  nymphes  et  de 
déesses. 

Ce  que  craignait  le  futur  auteur  de  Henri  VIIÏ  se 
réalisa  :  les  païens,  sous  les  traits  de  Lassalie,  de 
Marot,  de  M^'*»  Mauri,  l'emportèrent  sur  les  chrétiens, 
qui  parurent  ennuyeux.  Quelques  pages  seulement 
devaient  surnager  après  ce  grand  naufrage  dont  le 
compositeur  no  se  consola  jamais  :  le  chœur  de  fête 
dans  le  temple  de  Yesta,  l'air  de  Sextus  : 

Nymphes  altentives 

Dans  les  roseaux, 
Naïades  plaintiyes 

Au  fond  des  eaux. 
Tous  les  dieux  sans  nombre. 

Fuyant  le  jour, 

Glissent  dans  l'ombre, 

Et  la  nuit  sombre 

Frémit  d'amour... 

L'avenir  ne  réservait  aucune  revanche  au  corn* 
positeur.  En  1881,  il  commit  l'imprudence  de  laisser 
représenter  sur  la  scène  de  l'Opéra  le  Tribut  de  la- 
mora,  opéra  en  quatre  actes  sur  un  livret  de  Den- 
nery  et  Brésil. 

Ainsi  que  M.  Edouard  Noél  le  fit  remarquer  à 
cette  époque  dans  sa  très  judicieuse  critique  du  Té-' 
légraphe,  la  fable  dramatique  du  Tribut  de  Zamora 
n'est  pas  autre  chose  que  la  situation  de  la  Reine  de 
Chypre.  Il  y  a  entre  les  personnages  principaux  du 
drame  de  d'Ennery  et  Brésil  plus  d'un  point  de  res- 
semblance avec  ceux  de  la  pièce  de  Saint-Georges. 

Les  Espagnols,  vaincus  à  Zamora  par  Abd-EI-Rha« 
man,  n'ont  obtenu  la  paix  qu'à  la  condition  acceptée 
par  eux  de  payer  chaque  année  au  vainqueur  un 
tribut  de  cent  vierges»  C*est  l'exécution  de  cet  odieux 


traité  que  Ben^Sald,  ambassadeur  d'Abd-El-Rhaman, 
vient  réclamer  de  Ramire,  roi  d'Oviédo.  Parmi  le» 
jeunes  filles  que  le  sort  désigne  se  trouve  Xaïraa,  la 
fiancée  de  Manoél,  dont  le  père  a  été  tué  dans  le 
combat  de  Zamora  et  dont  la  mère,  devenue  folle  à 
la  suite  de  ce  désastre,  est  en  ce  moment  au  pouvoir 
de  Ben-Sald.  C'est  en  vain  que  la  population  d'Oviédo 
se  révolte  et  prend  parti  pour  Manoël.  La  parole  du 
roi  la  rappelle  prudemment  à  la  soumission.  Ben- 
Saîd  triomphant  emmène  Xaïma,  non  sans  avoir  jeté 
sur  la  beauté  de  la  fiancée  de  Manoél  un  regard  d'a- 
moureuse convoitise. 

Le  second  acte  sur  les  rives  de  l'Oued -El-Kébir, 
devant  Cordoue,  est  peu  scénique.  Les  captives  d'O- 
viédo ne  tardent  pas  à  arriver,  et  Manoél,  qui,  pour 
ne  pas  abandonner  sa  fiancée,  a  réussi  à  se  glisser 
dans  le  cortège  sous  le  déguisement  d'un  soldat 
africain,  trouve  un  protecteur  inattendu  dans  le  frère 
même  de  Ben-Said,  qu'au  combat  de  Zamora  il  a 
sauvé  jadis  d'une  mort  certaine.  Cela  n'empêchera 
pas  pourtant  tout  à  l'heure  Xaima,  quand  le  cadi 
mettra  aux  enchères  les  cent  vierges  espagnoles,  de 
devenir  la  propriété  de  Ben-Saïd.  Cette  scène  du 
marché  est  d'ailleurs  longue  et  sans  intérêt  musical. 
Sans  doute,  dans  l'élaboration  de  cet  acte,  les  au- 
leurs  avaient-ils  compté  sur  la  rencontre  de  la  mère 
l'oUe  et  de  sa  fille  Xaima.  Pour  que  Tefl^et  dramati- 
que prévu  fût  produit»  il  eût  fallu  admettre  que 
Xaïma,  elle,  reconnût  Hermosa.  Mais,  encore  au  ber- 
ceau lorsque  celle-ci  devint  la  prisonnière  et  l'esclave 
(le  Ben-Saïd,  la  fiancée  de  Manoël  ne  parait  pas  se 
dotiter  un  seul  instant  qu'elle  se  trouve  en  présence 
de  sa  mère. 

Le  troisième  acte  est  rempli  par  la  fête  que  Ben- 
Saîd  donne  à  son  esclave  favorite,  la  lutte  entre 
Manoél  et  Ben-Saïd,  et  par  la  reconnaissance  de  la 
fille  et  de  la  mère,  qu'un  éclair  de  raison  reiKl  à  la 
tendresse  de  Xaïma. 

Manoël  ne  renonce  pas  à  disputer  Xaïma  à  l'amour 
de  Ben-Saïd.  Il  a  pénétré  nuitamment  dans  les  jar- 
dins du  palais  et  va  entraîner  sa  fiancée,  lorsque 
l'arrivée  de  son  rival  les  arrête  dans  leur  fuite.  Us 
seraient  perdus  tous  les  deux  si  Hermosa  ne  coupait 
court  aux  obsessions  de  Ben-Said  en  le  poignardant, 
et  si  Badjar  n'invoquait,  pour  excuser  le  meurtre  de 
son  frère,  la  folie  d'Hermosa,  qu'un  texte  du  Coran 
rend  sacrée. 

La  critique,  prise  dans  son  ensemble,  dénonça 
dans  ce  libretto  un  canevas  grossier,  ayant  du  mou*^ 
vement  sans  présenter  d'intérêt,  sorte  de  construc- 
tion hâtivement  faite  avec  les  vieux  matériaux  des 
mélodrames  surannés.  <c  Quant  au  style,  ajoutait 
Henry  Fouquier  dans  le  XIX^  Siècle,  les  auteurs  ont 
dépassé  ce  qu'on  tolère  de  ridicule  aux  vers  d'opéra. 
Pour  la  partition,  elle  est  pauvre,  je  le  répète.  Trois 
ou  quatre  numéros  du  catalogue  mis  hors  de  cause, 
on  ne  retrouve  plus  guère  que  des  réminiscences 
auxquelles  le  musicien  s'arrache  brusquement, 
au  moment  même  où  l'auditeur  attend  un  dévelop^ 
pement.  Les  cadences  imparfaites,  selon  le  procédé 
nouveau,  sont  multipliées  et  perdent  leur  effet,  pour 
être  employées  presque  toujours  en  finale.  Mais, 
avec  ces  faiblesses,  l'oeuvre  garde  pourtant  un  charme 
dû  à  des  détails  délicats  et  trop  fugitifs,  à  des  pages 
très  agréables  dans  une  forme  un  peu  vulgaire,  à 
un  orchestre  discret,  sans  tapage,  où  les  violons  ré- 
gnent en  maîtres,  et  aussi  à  une  certaine  simplicité 
de  style,  qui  repose.  Par  exemple,  il  n'y  a  guère  de 
roulades,  pas  d'agréments  parasites,  et,  je  crois,  un' 
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seul  trille  battu  par  M'»*'  Krauss.  Ce  style,  qui  n'a 
pas  la  couleur  orientale  ni  un  grand  caractère  his- 
torique, à  la  Meyerbeer,  a  de  la  grâce,  de  la  ten- 
dresse, et  il  est  des  moments  où  la  banalité  même  ap- 
paraît comme  une  facilité  sans  prétention  et  comme 
le  laisser-aller  mélancolique  d'un  homme  d'esprit 
et  de  talent  qui  sait  que,  la  muse  une  fois  partie, 
ce  qu'il  reste  de  mieux  à  faire  est  de  vivre  sur  le 
souvenir  et  sur  les  derniers  échos  de  sa  voix.  » 

Cruelle  oraison  funèbre  !  En  effet,  celle  parlilion, 
qui  ne  contient  aucune  page  saillante  en  dehors  de 
la  bruyante  et  vulgaire  Marseillaise  espagnole  : 
«  Enfants  de  Tlbérie,  haut  les  glaives  et  haut  les 
cœurs!  »  tomba  dans  le  vide  et  n'eut  qu'une  reprise 
éphémère  en  1885. 

Mnsiqve  sacrée  et  coaipeallIeMS  diverses* 

Nous  avons  dit  quelles  tentations  mystiques  assail- 
lirent Gounod  dès  le  début  de  sa  carrière.  Peu  s'en 
fallut  que  le  futur  compositeur  de  Faust  ne  se  consar 
cràt  au  ministère  ecclésiastique.  Resté  dans  le  siècle, 
il  y  garda  une  ferveur  passionnée  pour  la  musique 
religieuse.  M.  Camille  Saint -Saëns  estime  même 
que  «  c'est  dans  la  messe  de  Sainte-Cécile  et  dans 
les  oratorios  Rédemption  et  Mars  et  Vita  qu'il  s'est 
élevé  le  plus  haut.  »  On  se  ferait,  dit-il,  une  idée 
incomplète  du  génie  de  Gounod,  si  Ton  se  bornait 
à  l'étude  de  ses  oeuvres  dramatiques. 

<c  Les  travaux  du  thé&tre  n'ont  jamais  arrêté  chez 
lui  le  cours  des  œuvres  écrites  pour  Téglise.  Là 
encore,  il  fut  un  hardi  novateur,  ayant  apporté  dans 
Ja  musique  religieuse  non  seulement  ses  recherches 
curieuses  de  sonorités  orchestrales,  mais  aussi  ses 
préoccupations  au  sujet  de  la  vérité  de  la  déclama- 
tion et  de  la  justesse  d'expression,  appliquées  d'une 
façon  inusitée  aux  paroles  latines,  le  tout  joint  à  un 
grand  souci  de  l'effet  vocal  et  à  un  sentiment  tout 
nouveau  rapprochant  l'amour  divin  de  l'amour 
terrestre,  sous  la  sauvegarde  de  l'ampleur  et  de 
la  pureté  du  style.  La  Messe  de  Sainte-Cécile  fut  le 
triomphe  de  Fauteur  dans  le  genre  religieux,  à  cette 
époque  printanière  de  son  talent;  elle  fut  très  discu- 
tée, en  raison  même  du  grand  effet  qu'elle  produisit, 
car  Teffei,  sous  les  voûtes  de  Saint-Eustache,  en  fut 
immense.  De  ce  moment  date  aussi  le  fameux  »  Pré- 
lude de  Bach  »;  ces  quelques  mesures,  auxquelles 
je  ne  crois  pas  que  l'auteur,  quand  il  les  écrivit, 
prêtât  beaucoup  d'importance,  firent  plus  pour  sa 
gloire  que  tout  ce  qu'il  avait  écrit  jusqu'alors.  11 
était  de  mode,  pour  les  femmes,  de  s'évanouir  pen- 
dant le  second  crescendo!  » 

D'autre  part,  pour  Louis  Pagnerre  la  Messe  de 
Sainte^éeile  «  est  à  l'œuvre  religieuse  du  maître  ce 
que  Faust  est  à  son  œuvre  dramatique  ». 

La  Messe  de  Sainte-Cécile  fut  exécutée  le  29  novem- 
bre 1858,  sous  la  direction  de  Tilmant  pour  l'orches- 
tre et  de  Gounod  pour  les  chœurs.  Batiste  tenait  le 
grand  orgue.  Les  solistes  étaient  Bussine,  Jourdan 
et  M"«  Dussy.  jL'œuvre  devait  s'inscrire  en  première 
place  dans  le  répertoire  de  la  musique  religieuse 
contemporaine  et  faire  le  tour  de  toutes  les  cathé- 
drales, à  l'étranger  comme  en  France.  La  critique 
du  temps  loua  surtout  le  Credo,  l'offertoire  écrit  pour 
orchestre  seul,  et  VAgnus  Dei.  Ce  sont  encore  les 
morceaux  écoutés  avec  le  plus  d'inlérét  au  cours  des 
exécutions  qui  se  renouvellent  à  dates  régulières. 

La  Rédemption,  trilogie  sacrée  (24  chœurs,  33  réci» 
tatifs,  solos,  duos,  trios,  quatuors,  morceaux  d'or- 


chestre) date  d'une  autre  époque  de  la  vie  du  com- 
positeur. Elle  fut  exécutée  en  1882  au  festival  de 
Birmingham,  institution  philanthropique  destinée  à 
subvenir  aux  besoins  de  l'hôpital  de  la  ville.  Le  pro- 
logue part  de  la  création  du  monde  pour  aboutir  à 
la  mélodie  de  l'Homme-Dieu  rédempteur.  Le  Calvaire 
est  la  première  grande  division  :  montée  au  Cal- 
vaire, Stabat,  tableau  du  cataclysme  déchaîné  sur 
Jérusalem,  choral  de  l'Adoration  de  la  Croix. 

La  Résurrection  débute  par  un  chœur  mystique 
(Gounod  avait  écrit  4e  poème  de  son  oratorio)  dans 
le  style  lamartinien  : 

Mon  Rédempteur,  je  sais  que  vous  êtes  la  vie, 
Je  sais  que  de  mes  os  la  poussière  endormie 
Au  fond  de  son  sépulcre  entendra  votre  voix, 
Que  daQs  ma  pro|>re  chair  je  verrai  votre  gloire 
Quand  la  Mort,  absorbée  un  jour  dans  sa  victoire, 
Fuira  devant  le  Roi  des  rois... 

La  suite  de  cette  seconde  division  comprend  les 
Saintes  Femmes  au  Sépulcre,  l'Apparition  de  Jésus, 
le  Sanhédrin,  l'Ascension.  Quanl  àla  Pentecôte,  après 
un  prélude  instrumental  du  charme  le  plus  pénétrant, 
elle  contient  comme  premier  chœur  «  un  hymne  à 
la  gloire  du  dernier  âge  de  lliumanité  qui  verra  ré- 
gner sur  terre  la  grande  fraternité  par  la  paix  et 
l'amour  »,  le  Cénacle  et  le  miracle  de  la  Pentecôte, 
enfin  l'hymne  apostolique,  «  glorification  de  la  très 
sainte  Trinité  daas  les  siècles  des  siècles  ». 

L'œuvre  laisse  une  impression  très  franche  d'unité 
dans  l'inspiration.  Cependant  Texécution  fut  frag- 
mentée. 

A  la  fin  de  son  commentaire,  Gounod  nous  apprend 
en  quelles  circonstances  il  écrivit  sa  partition  : 
c<  C'est,  dit-il,  pendant  l'automne  de  Tannée  1867  que 
me  vint  la  pensée  de  composer  une  œuvre  musicale 
sur  la  Rédemption,  J'en  écrivis  le  libretlo  à  Rome, 
où  je  passais  deux  mois  de  Thiver  i8^7-i868  chez 
mon  ami  Hébert,  peintre  célèbre,  alors  Directeur  de 
l'Académie  de  France.  Quant  à  la  musique,  je  n'en 
composai  à  cette  époque  que  deux  fragments  :  i»  la 
marche  au  Calvaire  en  entier;  2«  le  début  du  pre- 
mier morceau  de  la  troisième  partie  :  la  Pentecôte, 
Ce  ne  fut  que  douze  ans  plus  tard  que  je  terminai 
ce  travail  si  longtemps  interrompu...  » 

D'Angleterre,  Rédemptjan  revint  à  BnixeUes  (4883), 
puis  à  Paris,  en  1884,  au  Trocadéro  avec  Faure 
(Jésus);  Ketten,  ténor,  professeur  au  Conservatoire 
de  Genève,  frère  de  Henri  Ketten;  M"**  Albaui, 
venue  exprés  de  Londres ,  et  Rosine  Bloch  (la  Vierge 
Marie). 

ilfors  et  Vita,  la  dernière  production  de  Gounod, 
trilogie  sacrée  dédiée  au  Pape  Léon  XIII,  est  la  suite 
àe  Rédemption.  Mers  et  Vita  fut  exécutée  en  1885  au 
Festival  de  Birmingham,  puis,  en  1886,  au  Trocadéro. 
M™**  Krauss  et  Conneau,  Faure  et  un  ténor  anglais, 
Lloyd,  interprétaient  lessolos. 

Le  plan  de  l'oratorio,  emprunté  aux  textes  litur- 
giques, comprend  trois  parties  :  la  Mort,  le  Jugement, 
la  Vie,  Quatre  leitmotiv  reviennent  dans  ton  le  la 
suite  de  l'œuvre  et  lui  assurent  une  remarquable 
tenue.  La  première  partie  es^  d'ailleurs  un  immense 
développement  du  Requiem,  la  seconde  un  hymne 
extatique  développé  en  chant  d^amour  autour  de  la 
phrase  délicieuse  de  VAgnus  Dei,  La  dernière  partie, 
le  tableau  de  la  Jérusalem  céiesle,  offre  un  moindre 
intérêt,  malgré  la  richesse  des  procédés  descriptifs. 
C'est,  en  somme,  le  Jugement  qui  a  remporté  le  plus 
franc  succès  dans  toutes  les  exécutions  de  Mors  et 
Vita,  et  il  n'est  pas  inutile  de  faire  ressortir  que  l'ex- 
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pression  de  Tamour  divin  s*y  apparente  d'une  façon 
très  marquée  aux  peintures  de  Tamoar  terrestre,  où 
excella  toujours  le  compositeur  de  Faust  et  de  Bornéo. 


Conclaftlon. 

Le  17  octobre  1893,  assis  dans  le  salon  de  sa  villa 
de  Saint-Cloud,  Gounod  relisait  les  feuillets  d*un  Re- 
quiem composé  en  mémoire  d*un  petit-fils  prématu- 
rément disparu.  Dans  une  chambre  voisine,  M"^«  Gou- 
nod vaquait  aux  soins  de  la  maison.  £lle  vit  la  tête 
de  son  mari  sMncIiner  doucement  sur  Tépauje  et 
crut  d*abord  à  un  assoupissement  momentané.  Mais 
l'immobilité  se  prolongeait.  Le  maître  venait  d'être 
frappé  d'une  congestion  cérébrale.  Vingt-quatre  heu- 
res plus  tard  il  expirait  sans  être  sorti  du  coma. 

Le  gouvernement  lui  fil  des  funérailles  nationales; 
la  France  entière  s'associa  avec  un  pieux  respect  à 
la  cérémonie  de  la  Madeleine.  Hommage  deux  fois 
posthume.  Depuis  le  Tribut  de  lamora,  le  maître  se 
survivait  à  lui-même,  et  les  dix  dernières  années  de 
son  existence  n'avaient  rien  ajouté  à  sa  gloire.  Celle-ci, 
éclatante  avec  Faust,  vacillante  avec  Mireille,  resplen- 
dit après  Roméo  et  Juliette,  qui  marque  son  apogée  ; 
mais,  en  réalité,  les  titres  du  musicien  à  la  recon- 
naissance publique  datent  sinon  du  début  de  sa  car- 
rière, du  moins  des  premières  œuvres  lyriques  qu'il 
fit  représenter.  A  cette  époque,  il  rendit  d'immenses 
services  qu'on  essaye  parfois  de  méconnaître,  mais 
qui  ont  été  mis  en  relief  par  les  principaux  biogra- 
phes de  Gounod,  et  en  particulier  par  son  plus  en- 
thousiaste commentateur,  M.  Camille  Saint-Saëns. 

Comme  l'a  rappelé  l'auteur  de  Henry  VIII  dans 
une  étude  qui  est  un  monument  de  persistante  con- 
fraternité et  de  haute  esthétique,  les  jeunes  musiciens 
d'aujourd'hui  se  feraient  difficilement  une  idée  de 
l'état  de  la  musique  en  France  au  moment  où  parut 
Gounod.  Le  public,  hypnotisé  parla  formule  courante 
de  l'opéra  et  de  l'opéra-comique  français  (y  compris 
l'importation  étrangère), ne  comprenait,  n'admettait 
que  la  mélodie,  «  ou  plutôt,  sous  cette  étiquette,  le 
motif  s'implantant  sans  effort  dans  la  mémoire  et 
facile  à  saisir  du  premier  coup  ».  On  ne  jurait  que 
par  Rossini,  Meyerbeer,  Hérold,  Boïeldieu,  Adolphe 
Adam  et  surtout  Auber;  Haydn,  Mozart  et  Beethoven 
n'étaient  connus  que  d'une  élite  peu  démonstrative' 

Ce  système  de  l'indépendance  mélodique  dédai- 
gneuse du  livret  et  de  la  situation,  Gounod  le  battit 
en  brèche  dès  sa  première  production  dramatique, 
spontanément  et  sans  eiïort;  le  souci  de  l'expression 
lui  fit  serrer  de  près  la  nature,  supprimer  les  insipides 
redites,  les  interminables  reprises  du  motif,  demander 
à  l'orchestre  des  effets  et  des  nuances  inconnus  jus- 
qu'alors, remplacer  la  trivialité  et  la  platitude,  que 
la  routine  courante  exaltait  sous  le  vocable  de  u  net- 
teté »,  parle  charme  de  la  modulation  et  l'expression 
des  sentiments. 

La  critique  du  lendemain  (qui  trop  souvent  en  ma- 
tière musicale  est  celle  de  l'avant- veille)  contesta 
cette  musique  si  vivante  et  si  personnelle,  ainsi  qu'il 
arrive  presque  toujours  quand  un  musicien  sort  des 
routes  battues.  Il  suffit  de  se  reporter  aux  articles  du 
temps  pour  apprendre  quels  reproches  superficiels 
ou  exagérément  grossis  adressaient  au  compositeur 
les  Scudo  (celui-là  est  mort  fou),  les  Blaze  de  Bury 
(il  avait  une  sourde  rancune  de  grand  prêtre  qui  voit 
s'épaissir  le  crépuscule  de  ses  dieux),  les  Escudier  (ils 
étaient  orfèvres  !).  Louis  Pagnerre  les  a  très  loyale- 
ment rappelés  et  résumés  dans  la  conclusion  de  son 


étude  un  peu  ingénue,  mais  si  consciencieuse,  sur  la 
vie  et  les  œuvres  de  Charles  Gounod. 

En  voici  le  sommaire  :  emploi  à  satiété  des  for- 
mules et  des  procédés  tels  que  la  note  tenue,  les  unis- 
sons, les  marches  harmoniques;  parties  instrumen- 
tales enveloppant  le  motif  et  se  déroulant  d'une  façon 
invariable  pour  obtenir  certains  effets,  abus  desrosa- 
lies,  c'est-à-dire  des  répétitions  du  dessin  mélodique 
en  progression  régulière  sur  les  degrés  de  la  gamme. 
Ces  chicanes  de  métier  étaient  faites  par  des  gens  du 
métier  habiles  à  découvrir  le  point  faible.  Elles  ne 
sont  pas  entièrement  négligeables,  mais  elles  laissè- 
rent inditférents  les  contemporains  de  la  véritable 
révélation  opérée  par  l'auteur  de  Sapho,  et  déjà  très 
apparente  dans  ce  premier  ouvrage.  On  eut  beau 
accuser  Gounod  de  n'être  ni  mélodique  ni  féerique, 

—  uniquement  parce  qu'il  était  autrement  qu'Auber 
ou  Boïeldieu,  —  le  public  sentit  ce  qu'il  y  avait  de 
vraiment  théâtral,  de  puissamment  lyrique,  dans  ce 
réalisme  musical  où  la  passion  prenait  corps  et  dont 
chaque  note  était  une  vibration  de  l'àme  humaine. 

La  jeune  génération  musicale,  l'école  en  formation 

—  dans  rhistoire  de  Tart,  c'est  toujours  la  seule  dont 
l'opinion  soit  à  considérer,  car  c'est  la  seule  qui  reste 
perméable  aux  impressions  nouvelles  et  veuille  écou- 
ter et  sache  entendre  —  ne  s'y  trompa  pas  plus  que 
le  public  étranger  aux  coteries.  Elle  prouva  pendant 
près  de  vingt  ans  combien  le  compositeur  l'avait 
impressionnée,  elle  en  apporta  le  témoignage  maté- 
riel, elle  le  multiplia  et  le  souligna  par  Tabondance 
et  la  continuité  de  ses  pastiches  :  cadence,  chute  de 
phrases,  mélopées  indéfiniment  prolongées,  volup- 
tueux alanguissements,  sans  oublier  l'inévitable  abus 
des  rosalies.  Gounod  connut  alors  les  jouissances  de 
la  popularité  non  seulement  répandue  dans  la  masse 
du  public,  mais  immédiatement  tangible  parmi  ces 
groupes  d'auditeurs  fanatisés  à  qui  il  jouait,  avec 
sa  conviction  si  communicative,  tantôt  les  mélodies, 
célèbres  dans  le  monde  entier,  du  Soir,  du  Vallon,  de 
Medjé,  tantôt  les  pages  les  plus  caractéristiques  de 
ses  opéras.  Satisfaction  trop  légitime,  mais  qui  devait 
l'enfermer  lui-même  dans  le  cadre  de  ses  premiers 
succès  et  exercer  une  infiuence  plutôt  regrettable  sur 
son  développement  musicaL 

Il  est  permis  de  craindre,  en  effet,  que  Gounod 
n'ait  mis  une  sorte  de  point  d'honneur  à  se  considé- 
rer comme  le  prisonnier  de  sa  propre  gloire  et  à  ne 
pas  quitter  le  piédestal  où  l'avait  élevé  le  suffrage  des 
jeunes  compositeurs,  longtemps  ses  admirateurs,  ses 
disciples  et  ses  copieurs,  quand  une  évolution  se  des- 
sine et  quand  celte  même  jeunesse  se  tourne  vers 
d'autres  autels.  Il  aurait  pu  alors,  très  utilement,  se 
déraciner  de  son  socle,  et,  à  l'exemple  de  Beethoven, 
de  Wagner,  de  Verdi,  révéler  au  monde  un  Gounod 
rallié  aux  doctrines  qui  élargissaient  le  domaine  de 
la  composition  dramatique. 

Sa  personnalité,  d'une  étoffe  esthétique  si  abon- 
dante et  si  riche,  offrait  assez  de  ressources  pour  que 
celle  transformation  nous  valût  un  nouveau  cycle 
d'œuvres  puissantes  gardant  la  marque  de  l'auteur 
de  Faust  et  de  Roméo,  mais  conforme  au  nouvel  idéal. 
Or,  par  suite  d'une  sorte  de  raidissement  contre  les 
phénomènes  d'évolution  dessinés  de  toutes  parts,  ce 
fut  le  moment  que  choisit  le  musicien  non  seulement 
pour  ne  pas  progresser,  mais  pour  antidater  ses  pro- 
ductions nouvelles.  Sa  réponse  à  la  triomphante  in- 
trusion de  Wagner  consiste  à  se  draper  dans  le  vieux 
manteau  de  l'opéra  à  coupe  régulière  et  classique, 
airs,  récits,  mélodies  franchement  découpées,  répé- 
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titions  de  p!irases  avec  augmentation  régulière  d*un 
ton  ou  d'un  demi-ton.  Consultez  les  textes  et  relevez 
les  dates!  Gounod  écrit  Polyeucte  en  recul  sur  Roméo. 
L'échec,  brutal,  ne  lui  apporte  aucun  enseignement. 
Au  contraire,  il  compose  le  Tribut  de  Zamora,  d'une 
sommante  ingénue.  Il  dresse  ainsi  une  véritable  mu- 
raille et  se  retranche  du  mouvement  contemporain. 
L'enceinte  que  Gounod  avait  édifiée  de  ses  propres 
mains  autour  de  ses  dernières  productions  les  borne 
encore  et  les  isole;  les  gens  de  métier  ne  copient 
plus  des  formules  trop  usagées;  d  autres  pastiches 
les  séduisent.  Mais  la  masse  du  public,  étrangère  aux 
questions  d'école,  goûte  encore  la  ferveur  lyrique  de 
¥a\ut,  de  Roméo  et  même  de  Mireille,  et  cette  trinité 
d'œuvres  passionnelles  gardera  le  nom  du  maître 
d'un  trop  rapide  oubli. 


ERNEST  REYER  (1823-1909) 

Quand  Ernest  Reyer  disparut  dans  sa  quatre-vingt- 
sixième  année,  la  représentation  de  sa  dernière 
œuvre  remontait  à  près  de  vingt  ans,  et  sa  carrière 
avait  commencé  plus  d'un  demi-siècle  avant  l'agonie 
au  Lavandou.  M.  Arthur  Pougin  put  donc  partir  de  ces 
constatations  pour  affirmer  qu'il  y  avait  recul  suffi- 
sant, droit  de  juger  sans  retard  d'une  façon  impar- 
tiale et  conclure  :  »  La  place  qu'il  occupe  dans  l'art 
du  XIX*  siècle  restera  sans  doute  secondaire  par 
suite  de  certaines  lacunes  de  son  éducation  première 
qui  nuisirent  toujours  à  son  plein  essor,  mais  il  était 
doué  de  facultés  assez  brillantes  pour  mériter  de 
n'être  pas  complètement  oublié.  » 

M.  Gabriel  Fauré  écrivait  à  la  même  date  :  «  On 
peut  dire  que  ce  qui  caractérise  le  plus  particulière- 
ment la  personnalité  de  Reyer,  ce  fut  une  aspiration 
constante  vers  tout  ce  qui  est  élevé,  noble,  poétique, 
et  ce  fut  aussi  cette  abondance,  cette  franchise  d'ins- 
piration qui  lui  ont  fait  créer  tant  de  belles  et  amples 
mélodies  fixées  aujourd'hui  dans  toutes  les  mémoi- 
res :  mélodies  populaires  dans  la  haute  acception  du 
mol  et  qui  font  de  lui,  en  quelque  sorte,  un  musi- 
cien national.  Evocateur,  il  le  fut  puissamment  aussi, 
si  l'on  en  juge  par  la  diversité  d'atmosphère,  de 
milieu,  où  évoluent  les  personnages  de  la  Statue,  de 
Sigitrd,  de  Salammbô,  et  par  l'expressive  justesse  avec 
laquelle  sont  traduits  les  différents  caractères  de 
chacun  de  ses  personnages.  »  Et  M.  Louis  de  Four- 
caud  insistait  sur  cette  justice  due  à  Reyer  qu'il  eut 
des  aspirations  constamment  hautes,  un  noble  souci 
de  la  vérité  lyrique  et  de  très  belles  idées. 

«  Si  l'on  cherche  à  déterminer  les  influences  qui  se 
sont  exercées  sur  lui,  les  noms  de  Gluck,  de  Webei* 
et  de  Berlioz  se  présentent  d'eux-mêmes.  Ses  drames 
attestent  son  souci  de  la  justesse  expressive  de  la 
déclamation,  se  notent  d'élans  chevaleresques  el 
s'empreignent  de  rêverie  passionnée.  Guy  peut  regret- 
ter des  inégalités,  des  indécisions,  je  ne  sais  quoi  de 
hasardeux  dans  le  développement,  je  ne  sais  quoi 
d'incertain  dans  le  caractère  :  sa  musique  n'en  a  pas 
moins  une  sincérité  qui  la  signale  et  un  charme  qui 
la  soutient.  » 

La  franchise,  la  sincérité,  la  noblesse,  une  belle 
intransigeance,  ce  sont  en  eifet  les  qualités  dont  l'é- 
loge revient  dans  tous  les  articles  nécrologiques 
consacrés  à  l'illustre  défunt.  Ajoutons  que  l'homme  y 
avait  des  droits  égaux  à  ceux  de  l'écrivain.  Ses  bio- 
graphes n'auront  pas  de  peine  à  retrouver  des  élans 


de  cœur  sous  ses  boutades.  Suivant  la  juste  remarque 
de  M.  Georges  Loiseau,  on  exaltera  son  esprit  acerbe, 
terrible  à  quelques-uns,  mais  toujours  au  service 
d'une  vision  critique  élevée  et  employée  à  la  défense 
des  artistes  sincères.  Il  laisse  enfin  le  souvenir  — 
qu'on  ne  saurait  trop  rappeler  —  d'un  clair  cerveau 
qui  sut,  au  cours  d'une  vie  difficile,  dédaigner  les 
basses  flatteries  à  l'adresse  de  la  foule,  et  l'exemple 
d'un  homme  qui  —  maître  avéré,  reconnu  —  ne  con- 
sentit jamais  à  profiter  du  succès  enfin  venu,  pour 
accaparer  la  place,  s'y  cramponner  et  s'y  maintenir 
dans  la  décroissance  des  facultés  et  de  la  force  vive. 

On  a  également  rappelé  avec  raison,  au  sujet 
d'Ernest  Reyer,  la  préface  écrite  pour  les  Lettres 
intimes  d'Hector  Berlioz,  où  Gounod  s'exprime  ainsi 
sur  l'auteur  de  la  Damnation  de  Faust  : 

«  Berlioz  était  un  homme  tout  d'une  pièce,  sans 
concessions  ni  transactions  ;  il  appartenait  à  la  race 
des  Alceste;  naturellement  il  eut  contre  lui  la  race 
des  Oronte;  et  Dieu  sait  si  les  Oronte  sont  nombreux  ! 
On  l'a  trouvé  quinteux,  grincheux,  hargneux,  que 
sais-je?  Mais  à  côté  de  cette  sensibilité,  il  eût  fallu 
faire  la  part  des  choses  irritantes,  des  épreuves  per- 
sonnelles, des  mille  rebuts  essuyés  par  cette  âme 
fière  et  incapable  de  basses  complaisances  et  de  lâches 
courbettes;  toujours  est-il  que  si  ses  jugements  ont 
semblé  durs  à  ceux  qu'ils  atteignaient,  jamais  du 
moins  n'a-t-on  pu  les  attribuer  à  ce  honteux  mobile 
de  la  jalousie  si  incompatible  avec  les  hautes  propor- 
tions de  cette  noble,  généreuse  et  loyale  nature.  » 

Comme  Berlioz,  Reyer  fut  un  Alceste,  sans  que 
pourtant  la  vie  lui  ait  été  particulièrement  cruelle. 
Si  le  jeune  Rey  (qui  plus  tard  se  baptisa  lui-même 
Reyer)  dut  se  dégager  d'une  famille  hostile  aux  car- 
rières libérales,  quoique  appartenant  au  Midi  le^plus 
méridional  (il  était  né  à  Marseille  le  i^"'  décembre  1823), 
il  trouva  à  Paris  une  solide  éducatrice  en  sa  tante, 
2^me  Farrenc,  professeur  de  piano  au  Conservatoire, 
et  dont  M.  J.-L.  Croze  a  retrouvé  cette  biographie 
dans  V Annuaire  musical  de  1837  : 

«  M">"  Farrenc  (Jeanne-Louise)  est  née  à  Paris  le 
3i  mai  1804.  D'habiles  maîtres  dirigèrent  son  édu- 
cation musicale.  Elle  eut  pour  professeur  de  piano 
Urne  Loria  et  reçut  des  conseils  des  célèbres  pianistes 
Moschelès  et  Hummel,  dont  les  belles  traditions  ont 
laissé  dans  le  monde  des  arts  de  si  profondes  traces. 

(c  Elle  étudia  la  composition  avec  Antoine  Reicha, 
et  a  tenu,  avec  le  concours  de  son  maître,  des  cours 
d'harmonie,  de  contrepoint  et  de  fugue. 

«  Nommée  professeur  de  piano  au  Conservatoire 
de  Paris,  en  1842,  M">«  Farrenc  entra  en  fonctions 
au  mois  de  novembre  de  la  même  année.  Depuis 
cette  époque  elle  a  déployé  dans  l'enseignement  un 
zèle  infatigable  et  un  talent  de  premier  ordre;  on 
lui  doit  plusieurs  artistes  distingués. 

»  Elle  a  eu  l'honneur  de  donner  des  leçons  de  piano 
à  S.  A.  R.  la  Duchesse  d'Orléans. 

«  Pianiste  d'un  goût  exquis,  d'une  élégance  soute- 
nue, M*"*  Farrenc  a  conquis  depuis  longtemps  une 
première  place  parmi  nos  compositeurs  sérieux.  » 

En  réalité,  c'est  à  M*"'  Farrenc  que  l'école  musicale 
française  doit  d'avoir  formé  Reyer;  elle  suppléa 
même  directement  aux  lacunes  de  soti  éducation 
technique,  qui  fut  toujours  imparfaite.  En  1850,  le 
jeune  Marseillais,  très  répandu  dans  le  milieu  roman- 
tique et  orientaliste,  obtenait  la  collaboration  de 
Théophile  Gautier  pour  le  livret  du  Selam,  ode  sym- 
phonique  donnée  en  1850  à  la  salle  Ventadour  et  qui 
lut  bien  accueillie.  Le  Selam  comprend  quatre  par* 
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ties.  La  première  a  trois  subdivisions  :  Sérénade, 
solo;  Razzia,  chœur  alterné  des  guerriers  et  des  pas- 
teurs; Pastorale,  solo;  la  Seconde  partie.  Conjuration 
des  djinns,  est  un  chœur  des  sorcières;  la  troisième, 
CAan(  du  soir,,  contient  les  paroles  arabes  du  muezzin: 
«  Samalalkoum  el  Salam,  etc.  ;  >»  la  quatrième  et 
dernière  partie,  la  Dhossa,  évoque  la  cérémonie  de 
ce  nom,  célèbre  au  Caire,  quand  les  pèlerins  revien- 
nent de  la  Mecque. 

Quatre  ans  plus  tard  (1854),  Reyer  débutait  au  Théâ- 
tre-Lyrique avec  MaUre  Wolfram,  On  nous  Ta  rendu 
assez  récemment  pour  quelques  représentations  à 
rOpéra-Gomique.  Sans  doute  le  livret  de  Méry  ne 
s*est  pas  gardé  de  l'en  vieillissement.  L'historiette  de 
Fhumble  organiste  Wolfram,  —  tous  les  organistes 
étaient  «  humbles  »  dans  ce  temps-là  par  définition 
comme  par  profession  ;  depuis  ils  ont  pris  leur  revan- 
che, —  amoureux  de  sa  sœur  de  lait  Hélène,,  qui, 
naturellement,  lui  préfère  un  beau  lieutenant,  cetle 
anecdote  sentimentale  et  déjà  coppéenni forme  est 
on  ne  peut  plus  dénuée  de  fraîcheur.  Mais  la  parti- 
tion ne  parut  vraiment  pas  centenaire;  le  cantabile 
u  Douce  harmonie  »  et  les  mélodies  du  rôle  d'Hélène 
gardèrent  toute  leur  action  sur  le  public.  On  les  fêta, 
ainsi  que  l'orchestre  de  Luigini  et  Texcellent  quatuor 
vocal  Delvoye,  Grivot,  Jahn  etM^^"  Eyreams. 

Dans  la  liste  des  critiques  qui  rendirent  compte  en 
1834  de  MaUre  Wolfram,  on  trouve  le  nom  d'Halévy. 
Le  compte  rendu  de  l'auteur  de  la  Juive  est  même  le 
seul  qu'il  donna  cette  année-là  à  la  Gazette  musicale, 
dont  il  était  le  collaborateur  intermittent. 

L'article  se  terminait  ainsi  : 

«  M.  Méry,  qui  a  prêté  au  jeune  compositeur  l'ap- 
pui de  sa  brillante  renommée,  M.  Seveste,  Thabile  et 
infatigable  directeur  du  Théâtre-Lyrique,  doivent 
être  heureux  de  Taccueil  véritablement  sympathi- 
que que  les  artistes  et  le  public  ont  fait  au  début  de 
M.  Ernest  Reyer. 

<c  Quant  à  celui-ci,  sa  part  est  belle.  Si  le  Selam  n'a 
pas  fait  oublier  le  Désert,  il  n'en  restera  pas  moins 
comme  une  composition  où  l'on  trouve  des  idées 
riantes  et  fraîches,  une  instrumentation  riche  de 
détails  piquants  et  imprévus.  Aujourd'hui  MaUre 
Wolfram  inaugure  heureusement  la  carrière  théâ- 
trale de  M.  Reyer.  J'aime  à  penser  qu'il  y  a  dans  le 
jeune  auteur  du  Selam  et  de  MaUre  Wolfram  l'avenir 
d'un  compositeur.  » 

Le  pronostic  n'était  pas  trompeur. 

En  1858^  rOpéra  ouvrait  ses  portes  à  la  Sakountala 
(livret  de  Théophile  Gautier)  et  première  suite  des  S 
qui  devaient  porter  bonheur  au  compositeur.  On 
applaudit  le  gracieux  épilogue  des  amours  de  Douch- 
manta,  roi  des  Indes,  et  de  Sakountala,  «  protégée  des 
oiseaux  »,  tiré  du  drame  hindou  de  Calédasô.  £n 
1861,  Reyer  s'affirmait  avec  la  Statue  (Théâtre-Lyri- 
que, 11  avril  1861). 

Le  livret  de  Carré  et  Barbier  nous  conduit  à  Damas, 
au  temps  fabuleux  des  califes  et  des  génies.  Un  des 
jeunes  seigneurs,  l'un  des  plus  brillants  et  des  plus 
prodigues,  Sélim,  a  dissipé  les  richesses  amassées 
par  son  père.  Lassé  de  tous  les  plaisirs,  il  vient 
demander  à  l'ivresse  de  l'opium  ou  du  haschisch  la 
consolation  et  l'oubli.  Il  dort  dans  un  repaire  obscur, 
mêlé  à  la  foule  hébétée  des  buveurs  d'opium.  Un  vieil- 
lard pénètre  dans  cette  morne  enceinte  ;  son  aspect  est 
vénérable,  il  porte  le  costume  et  le  bâton  sacré  des 
derviches;  du  doigt  il  touche  Sélim  :  «  Chasse  cet 
indigne  sommeil;  au  lieu  de  la  mort,  veux-tu  ressai- 


sir la  volonté  et  la  vie?  Sous  les  ruines  de  l'antique 
Balbeck  dorment  des  trésors.  Là  seulement,  et  de  la 
voix  seule  du  génie  Amgiad,  tu  pourras  connaître  à 
quelle  condition  ces  trésors  pourront  t'appartenir. 
Veux-tu  te  soumettre  d'avance,  et  te  sens-tu  la  force 
de  tenter  cette  épreuve?  Pars  à  l'instant;  voici  les 
premières  lueurs  de  l'aurore.  Une  barque  tatlend. 
Elle  va  t'emporter  loin  de  Damas,  tu  me  retrouveras 
à  Balbeck.  »  Ainsi  parte  le  derviche,  et  il  disparait. 
Sélim  se  croit  sous  l'empire  du  rêve.  Pourtant,  l« 
barque  est  prête  ;  son  fidèle  serviteur,  Mouk,  l'attend 
la  rame  à  la  main. 

Le  théâtre  a  changé.  Voici  le  désert  et  les  ruines 
de  l'ancienne  cité  du  soleil.  A  l'ombre  des  palmiers 
s'est  arrêtée  la  caravane  des  pèlerins  qui  accomplis- 
sent le  voyage  de  la  Mecque.  Une  jeune  fille ,  Mar- 
gyane,  est  venue  puiser  de  l'eau  à  une  citerne,  et,  tan- 
dis qu'eUe  remonte  les  degrés,  Sélim,  épuisé  de  fatigue, 
vient  tomber  presque  inanimé  sur  le  sable  ;  Margyane 
baisse  son  voile  et,  du  geste  dont  on  représente 
Rébecca  donnant  à  boire  à  Eliézer,  elle  approche 
le  vase  des  lèvres  de  Sélim.  Ranimé,  il  snpplie  la 
jeune  fille  de  lui  laisser  voir  son  visage.  Margyane 
écarte  un  moment  son  voile  :  elle  est  d'une  admi- 
rable beauté;  mais  ce  n'est  point  l'amour  qu'il  est 
venu  chercher  an  désert;  il  laisse  a'éloigner  Mar- 
gyane sans  lui  demander  son  nom.  Le  derviche  s'ap- 
proche :  ce  Prends  garde,  lui  dit-il,  cette  jeune  QUe 
qui  s'éloigne,  c'est  peut-être  le  bonheur  que  tu  laisses 
passer  à  côté  de  toi.  —  C'est  la  richesse  que  tu  m'as 
promise;  donne-la-moi!  —  Elle  est  là!  »  Au  geste  du 
derviche,  les  ruines  s'ébranlent,  les  rochers  s'entr'ou- 
vrent. 

La  nuit  est  venue;  on  entend  le  pas  cadencé  des 
pèlerins  en  rouie  vers  la  ville  sainte.  Margyane  est 
avec  eux;  elle  jette  en  passant  un  regard  de  regret 
sur  la  fontaine  solitaire  près  de  laquelle  eUe  a  secouru 
le  bel  inconnu.  Quant  à  Sélim,  il  raconte  au  Ûdèle 
Souk  son  merveilleux  voyage  : 

Je  vois  devant  mes  yeax  surgir  doaze  statues 
Qu'an  dieu  tailla  dans  Tor  et  dans  le  diamant. 
Seul,  parmi  ces  chefe-d'œavre,  un  piédestal  est  vide  ; 
Il  semble  provoquer  mes  reganls  curieux. 
El,  tandis  que  sur  lui  j'attache  un  œil  avide, 
J'entends  flotter  dans  l'air  ces  roots  mystérieux  : 
et  La  treiilèoM  statue  absente  est  sans  partilie; 
L'or  et  le  diamant  sont  moins  rares  encor. 
Le  génie  Amgiad  t'offre  cette  merveille 
Qu'un  roi  ne  paîrait  pas  assez  de  son  trésor. 
Mais  toi-même  choisis  une  fille  ibnooente, 
Epoose-la:  reviens  avec  elle  en  ces  lieux  : 
Uvre-la  chaste  et  pure,  et  la  statue  absente 
Va,  sur  son  piédestal,  apparaître  à  tes  yeux.  » 

«  Cette  jeune  flile,  dit  le  secourable  derviche,  c*est 
à  la  Mecque  qu*il  faut  l'aller  chercher.  On  t'indiquera 
la  demeure  d'un  vieillard  nommé  Kaloom-Baroak; 
tuiui  demanderas  la  main  de  sa  nièce;  s'il  te  refuse» 
je  te  seconderai.  Mais  jure  de  la  ramener  au  génie 
Amgiad.  Les  puissances  mystérieuses  qui  préaideikt 
aux  destinées  du  monde  écoutent  et  reçoivent  ton 
serment.  » 

Le  second  acte  nous  conduit  à  la  Mecque,  où  Sélim 
se  marie,  à  la  suite  de  péripéties  d'un  assez  médio- 
cre intérêt.  Il  conduit  à  la  mosquée  sa  fiancée,  voilée 
selon  la  coutume.  Au  retour  seulement,  il  reconnall 
la  jeune  fille  rencontrée  aux  ruines  de  Balbeck.  Bile 
est  devenue  sa  femme,  et  c'est  elle  qu'il  doit  mainte- 
nant livrer  au  génie.  Il  s'y  est  engagé  par  le  plus  ter- 
rible serment.  Au  moment  de  Faccompllr,  il  avone  à 
Margyane  son  amour  et  son  cruel  secret  dans  le  ro- 
I  mantique  décor  de  Balbeck...  Il  ne  la  livrera  pas  au 
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génie,  dût-il  aCTronler  le  plus  terrible  châtiment.  Mar- 
gyane  veut  se  dévouer  à  son  tour,  mais  Amgiad  avait 
imaginé  cette  épreuve  pour  ramener  Sélim  dans  la 
bonne  roule.  La  treizième  statue,  plus  merveilleuse, 
plus  rare  que  les  douM  autres,  c'est  Margyane,  belle, 
chaste  et  aimante.  Le  bon  génie  la  remet  aux  mains 
de  Sélim  en  rappelant  les  sages  paroles  que  le  der- 
viche a  chantées  : 
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Il  esl  un  trésor 
Pins  rare  que  Tor 
De  toute  la  terre, 
Plus  pur  que  le  Jour  : 
C'est  le  doux  mystère 
Qu'on  appelle  Amour! 

Ce  livret,  qui  nous  parait  aujourd'hui  bien  désuet, 
était  très  supportable  pour  le  public  de  1861.  Quant 
à  la  musique,  un  des  critiques  du  temps  —  Emile  Per- 
rin  —  constatait  son  succès  en  ces  termes  dans  la 
Bévue  européenne  :  «  C'est  le  plus  doux  des  devoirs  de 
.pouvoir  louer  presque  sans  réserve,  et  d'avoir  à  signa- 
ler lavènement  d'un  talent  nouveau,  jeune,  plein  de 
sève  et  d'originalité.  La  musique  de  M.  Reyer  réunit, 
en  eifet,  les  plus  précieuses  qualités  :  la  distino- 
tion,  rélégance,  la  vigueur,  la  clarté.  Sa  mélodie  est 
toujours  bien  développée,  jamais  banale.  Le  contour 
en  est  d'une  grâce  inÛnie;  il  cherche  la  forme,  mais 
il  hait  la  formule,  c'est-à-dire  la  forme  convenue, 
dictée  et  prévue  à  l'avance.  11  dit  bien  ce  qu'il  veut 
dire,  et  quand  il  a  exprimé  un  sentiment,  exposé 
sa  pensée  musicale,  il  croit  inutile  de  la  ressasser  à 
rinOni;  il  fuit  les  redites,  il  a  horreur  des  redon- 
dances. Don  inestimable  chez  un  compositeur  dra- 
matique, et  dont  le  public  apprendra  chaque  jour  à 
faire  plus  de  cas!  >» 

En  effet,  si  la  reprise  faite  à  TOpéra  en  1903  n'eut 
pas  beaucoup  de  lendemains,  la  critique  tout  entière 
loua  «  ces  morceaux,  d'une  mélodie  si  fraîche,  d'une 
harmonie  si  colorée  »,  le  chœur  des  fumeurs  d'opium, 
les  couplets  de  Margyane,  au  bord  de  la  citerne  : 

Ton  asile  frais,  au  simoun  perfide 

Demeure  fermé, 
Et,  semblable  à  toi,  fontaine  limpide, 

Je  n'ai  pas  aimé  ! 

La  chanson  de  Mouck  :  «  On  dit  que  certains  ser- 
pents; »  le  chœur  de  la  caravane;  le  duo  entro  Sélim 
et  Margyane  :  «  Ah  !  permets  à  ma  main  ;  »  le  chœur 
du  Souterrain;  l'air  d' Amgiad  :  «  Prends  garde,  ami 
Sélim;  »  le  prélude  du  deuxième  acte;  le  chœur  : 
(c  Bonjour,  bonjour,  permettez  qu'on  vous  félicite;  » 
le  duo  comique  des  deux  Kaloum-Barouch.  Au  troi- 
sième acte,  le  duo  entre  Sélim  et  Margyane,  le  trio 
avec  le  chœur  invisible  et  le  chœur  final,  qui  reprend 
le  couplet  du  génie  :  «  Il  est  un  trésor.  » 

Le  23  août  1862,  Reyer  fit  applaudir  au  théâtre  de 
Bade  un  Erostrate  qui  devait  tomber  neuf  ans  plus 
tard  à  l'Opéra  de  Paris  (16  octobre  1871),  par  suite 
de  l'insuffisance  de  la  mise  en  scène  et  de  l'interpré- 
tation. Puis  il  composa  Sigurd.  Il  lui  fallut  attendre 
longtemps  la  représentation.  Emile  Perrin  berna 
diplomatiquement  le  compositeur.  La  mytiiologie 
Scandinave  troublait  Halanzier.  Il  doutait  qu'Odin 
et  Frela  pussent  jamais  devenir  populaires,  et  il 
disait  d'eux  ce  que  Courbet  disait  des  anges  :  «  En 
avez-vous  rencontré  sur  le  boulevard?  Il  ne  pouvait 
se  faire  au  nom  d'Hilda,  la  sœur  du  farouche  Gun- 
ther,  et  s'obstinait  à  l'appeler  Bilda,  ce  qui  mettait 
M.  Reyer  en  des  rages  folles...  «  Bilda I  Bilda!  ripos- 
tait-il; est-ce  que  je  vous  appelle  Balanzier?  »  Vau- 


Gorbeil  se  montra  terrifié.  Il  murmurait  :  «  Vous  vou- 
lez donc  que  je  démolisse  l'Opéra?  » 

Enfin,  en  i884,  l'opéra  refusé  successivement  par 
Perrin,  Halanzier  et  Vaucorbeil  triomphait  au  lhéàa*e 
de  la  Monnaie  de  Bruxelles  (direction  Sloumon  et 
Calabresi).  11  rentrait  à  Paris  eu  1885,  sur  l'initiative 
de  M.  Gailhard,  et  s'inscrivait  au  répertoire  d'une 
façon  définitive  avec  cette  œuvre  de  Camille  de  Locle 
et  Alfred  Blau  qui  ont  pris  leur  poème  dans  les  Nie- 
belungen.  Le  sujet  de  Sigvrd  est  exactement  celui  de 
Siegfried, 

Ouand  la  toile  se  lève  pour  le  premier  acte,  on  est 
à  Worms,  dans  la  grande  salle  du  burg  de  Cunther, 
roi  des  Burgondes. 

Hilda,  sœur  de  Gunther,  déclare  qu'elle  veut  vivre 
à  jamais  sans  amour  : 

Xai  reftisé  le  trdne  d'Attila. 
Quel  moins  digne  voudrait  se  condamner  hii-méme 
Aux  dédains  du  cœur  qui  dort  là? 

Uta,  nourrice  de  Hilda,  réplique  : 

Un  béros  vient  toujours...  et  c'est  celui  qu'on  aime. 

En  eflfet,  Hilda  dissimulait.  Elle  aime  «  le  noble  et 
valeureux  Sigurd  »,  qui  l'a  délivrée  de  l'esclavage. 

Or,  Sigurd  se  présente  chez  Gunther.  Il  a  appris  que 
Gunther  veut  aller  délivrer  Bruoehild,  la  Walkyrie  pri- 
sonnière, et  il  vient  le  défier. 

Gunther,  n'oubliant  pas  que  Sigurd  a  sauvé  Hilda, 
lui  olfre  l'hospitalité  et  ce  que  nous  appellerons  le 
vin  d'honneur,  mais  la  nourrice  a  mis  dans  la  coupe 
un  philtre  qui  doit  faire  aimer  Hilda  par  Sigurd. 
Celui-ci  renonce  à  convoiter  la  Walkyrie  et  s'oflie 
pour  aider  le  roi  des  Burgondes  à  conquérir  Bru- 
nehild,  sous  la  condition  tacite  d'obtenir  en  échange 
la  sœur  de  Gunther. 

Au  second  acte,  nous  sommes  transportés  en 
Islande;  c'est  là  qu'est  Brunehild.  Sigurd,  Gunther 
et  Hagen  apparaissent.  Lequel  des  trois  tentera  de 
pénétrer  vers  la  Valkyrie? 

Un  guerrier,  brave  entre  les  braves, 
Boit  délivrer  de  ses  entraves 
La  jeune  vierge  et  réveiller... 

Mais  il  ne  lui  suffira  pas  d'être  brave,  il  faut  qu'il 
soit  encore 

Plus  pur  que  l'aube  d'un  beau  Jour, 
Vierge  de  corps  et  d'àme, 
N'ayant  jamais  subi  le  Joug  d'aucune  femme, 
Ni  Jamais  murmuré  des  paroles  d'amour... 

Ce  sera  Sigurd,  vierge  de  corps  et  d'âme,  qui  péné- 
trera dans  l'asile  enchanté.  Mais  il  s'engage  à  ne  pas 
se  faire  connaître  de  Brunehild  et  à  amener  celle-ci, 
pure,  au  roi  Gunther,  qui  passera  pour  être  le  libé- 
rateur. Il  subit  toutes  les  épreuves,  résiste  à  la  peur, 
à  la  séduction,  traverse  une  fournaise  ardente  et 
pénètre  dans  le  palais  enchanté.  La  Valkyrie  tombe 
dans  fles  bras  : 

La  Valkyrie  est  ta  conquête, 
Et  ne  crains  pas  qu'elle  regrette 
Près  de  toi  la  splendeur  des  cieuz. 

Cependant,  fidèle  à  son  serment,  Sigurd  cache  son 
visage;  Brunehild  ne  sait  pas  à  qui  elle  doit  sa 
délivrance,  et  Sigurd  l'amène  à  Worms  dans  le  burg 
du  roi  Gunther. 

Malgré  le  pressentiment  qui  lui  serre  le  cœur, 
Brunehild  épouse  Gunther  pendant  que  Sigurd  con- 
vole avec  Hilda.  Mais,  dès  le  lendemain  des  noces, 
elle  découvre  la  supercherie.  Drame,  adultère,  con- 
clusion violente.  Gunther  et  Hagen  ont  surpris  les 
deux  amants,  cachés  derrière  le  feuillage,  et  tandis 


1726 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


que  Sigurd  s^éloigne  pour  combattre  Guother,  Hagen 
le  frappe  traîtreusement  par  derrière.  Sigurd,  blessé 
à  mort.  Tient  tomber  à  côté  de  laValkyrie,  qui 
expire  du  même  coup  qui  a  frappé  le  héros,  auquel 
sa  vie  était  enchaînée.  Odin  réunit  le  couple  dans  son 
paradis. 

Un  certain  nombre  de  grandes  pages  ont  assuré 
le  durable  succès  de  Sigurd  :  au  cours  du  récit  de 
Hilda ,  la  fanfare  caraclérislique  ,  le  leitmotiv  de 
Sigurd,  sonnerie  de  trompettes  en  H  bémol  qui 
module  brusquement  en  ré  majeur,  la  pompeuse 
entrée  de  Gunther,  le  quatuor  sans  accompagne- 
ment des  envoyés  d'Attila,  la  phrase  célèbre  :  «  Je 
suis  Sigurd,  fils  du  rei  Slgemond,  »  l'ensemble  vocal; 
au  deuxième  acte,  la  cérémonie  religieuse,  le  chant 
du  grand  prêtre  :  «  Et  toi,  Freia,  déesse  de  l'amour,  « 
le  monologue  de  Sigurd,  la  suite  des  épreuves  fan- 
tastiques, la  phrase  de  Brunehild  :  c<  La  Valkyrie  est 
ta  conquête,  »  accompagnée  par  le  cor  anglais  et  les 
harpes;  au  «  trois  »,  le  duo  de  Brunehild  et  de  Gun- 
ther,  le  chant  d'allégresse  d'Hagen  ;  au  «  quatre  »,  le 
duo  des  deux  femmes  et  la  scène  de  l'incantation. 

Quant  à  l'inspiration  wagnérienne,  s*il  convient  de 
noter  que  Sigurd  était  conçu  avant  que  les  Niebe- 
lungen  eussent  fait  connaissance  avec  le  public  fran- 
çais, celte  simultanéité ,  suivant  la  remarque  de 
M.  Ecorchéville,  n'exclut  pas  la  similitude.  L'analogie 
est  évidente  entre  les  deux  caractères,  les  deux  men- 
talités, les  deux  tendances  esthétiques.  «  Le  roman- 
tisme commun  est  là  pour  quelque  chose,  je  le  sais; 
et  Berlioz  aussi.  Mais  je  ne  puis  croire,  malgré  tuut, 
à  une  simple  coïncidence.  Comme  Gounod,  comme 
Chabrier,  comme  toute  la  musique  française  de  la 
seconde  moitié  du  xix«  siècle ,  le  drame  de  Reyer 
n'a  pas  échappé  à  lambiance  wagnérienne.  L'idéal 
intransigeant  et  réformateur,  le  parti  pris  d'épura- 
tion de  l'opéra,  le  goût  de  Thérolsme  légendaire,  la 
conviction  que  l'artiste  producteur  doit  faire  la  loi 
du  public  consommateur,  ne  sonl-ce  pas  précisément 
les  éléments  essentiels  de  la  doctrine  de  Bayreuth, 
tout  génie  personnel  mis  à  part  ?  »  Ajoutons  avec 
Joncières  que  si  Reyer  a  emprunté  dans  une  juste 
mesure  le  système  des  motifs  caractéristiques  (leit- 
motiv) qui,  par  leur  retour,  donnent  une  grande 
unité  à  l'ensemble  de  l'ouvrage,  il  s'est  bien  gardé 
de  proscrire  les  formes  constitutives  de  l'art  même. 
Dégagé  de  cet  esprit  de  système,  qui  a  trop  souvent 
dévoyé  le  génie  du  grand  maître  allemand,  le  com- 
positeur a  su  rester  français,  en  s'appropriant  et  en 
adaptant  à  son  tempérament  personnel  ce  qui  lui  a 
semblé  bon  dans  l'œuvre  de  Wagner. 

Reyer  était  classé,  après  Sigurd,  même  dans  son 
pays,  et  Salammbô,  dont  il  réserva,  par  reconnais- 
sance envers  la  Monnaie ,  la  primeur  à  Bruxelles , 
parut  en  1890,  sans  encombre.  M.  Georges  Loiseau 
rappelle  que ,  prêtresse  de  Tanit  ,  M*"'  Rose  Caron 
arracha  à  Reyer  ce  cri  :  «  Je  veux  que  cette  sublime 
artiste  rapporte  mon  œuvre  à  Paris  dans  son  man- 
teau. Elle  m'ensevelira  dans  son  triomphe,  car  je 
n'écrirai  plus  rien.  »  Salammbô  fut  en  effet  sa  dernière 

œuvre. 

Le  poème  est  emprunté  au  roman  sans  trop  de 
modifications  notables.  Le  rideau  se  lève  sur  le  cam- 
pement des  mercenaires  dans  les  jardins  d'Hamilcar. 
Celui-ci  est  absent,  et  les  soldats  qu'il  a  commandés 
en  Sicile,  Ligures,  Baléares,  Lusitaniens,  Grecs,  Gaulois 
et  déserteurs  des  légions  romaines,  célèbrent  l'anni- 
versaire de  la  bataille  d'Eryx.  Deux  «  grands  chefs  » ,  1 
le  roi  numide  Narr'Ravas  et  le  Libyen  Mathô,  se  pro-  * 


mettent  amitié  lorsque  retentit  dans  le  lointain  un 
chant  plaintif.  Ce  sont  les  plaintes  des  esclaves  du 
capitaine  carthaginois  renfermés  dans  Tergastule. 
Matb6  les  délivre  et  ramène  Spendi us,  un  Grec  qui,  à 
peine  libre,  excite  les  mercenaires  contre  Cartbage. 
u  Où  sont,  leur  demande- 1- il  ,  les  coupes  d'or 
incrustées  d'émeraudes,  les  coupes  de  la  légion 
sacrée  dans  lesquelles  doivent  jboire  tous  les  guer- 
riers vainqueurs  ? 

—  Les  coupes!  »  hurle  le  chœur  des  mercenaires; 
et  quand  Giscon,  l'envoyé  du  conseil  des  Anciens, 
essaye  de  calmer  les  soldats  ivres  en  usant  de  faux- 
fuyants  diplomatiques,  l'émeute  éclate  :  les  soldats 
brisent  les  tables  et  font  un  bûcher  avec  les  arbres 
précieux. 

Une  porte  s*ouvre,  et  Salammbô  apparaît.  Tandis 
que  les  prêtres  de  Tanit,  recouverts  de  robes  blanches, 
chantent  des  hymnes  à  la  déesse,  elle  reproche  aux 
mercenaires  la  violation  de  l'hospitalité. 

Les  barbares  restent  immobiles.  Salammbô  prend' 
une  coupe  et  la  tend  à  Mathô  en  signe  de  pardon  et 
d'alliance.  Mais  Narr'Havas,  jaloux,  frappe  le  Libyen 
d'un  coup  de  poignard.  A  la  faveur  du  tumulte, 
Salammbô  et  les  prêtres  disparaissent.  La  foule  des 
soldats  se  précipite  vers  les  tavernes  de  Mégara; 
Mathô  reste  seul  avec  Spendi  us ,  qui  panse  sa  bles- 
sure et  lui  promet  de  le  rendre  maître  de  la  fille  d'Ha- 
milcar et  de  Carthage.  Les  mercenaires  reviennent, 
acclament  le  chef  qui  doit  les  conduire  &  la  ven- 
geance et  au  pillage.  Mathô  accepte  au  moment  où 
Salammbô,  fuyant  le  palais,  glisse  comme  une  vision 
sur  la  terrasse  baignée  d'une  clarté  lunaire. 

Le  deuxième  acte  se  passe  dans  le  temple  de 
Tanit.  Spendius  et  Mathô  parviennent  jusqu'au  sanc- 
tuaire en  suivant  le  courant  de  l'aqueduc.  Le  Grec 
montre  à  son  compagnon  le  palladium  de  Carthage , 
le  manteau  de  la  déesse,  le  Zalmph. 

«  Prends  ce  voile,  et  tu  seras  maître  de  la  vierge 
et  de  la  ville.»  Pendant  que  le  barbare  superstitieux 
hésite  devant  ce  sacrilège,  Salammbô  apparaît.  Des 
pressentiments  l'obsèdent;  des  voix  lui  ont  annoncé 
que  le  Zaîmph  est  en  péril,  et  elle  supplie  Schahaba- 
rim,  le  grand  prêtre,  de  lui  laisser  voir  le  précieux 
voile.  U  refuse  : 

«  Ne  sais- tu  pas,  dit-il,  que  la  vue  du  Zaîmph 
foudroie  les  profanes  ?  » 

La  vierge  désespérée  reste  seule,  agenouillée  sur 
les  dalles  du  temple.  Le  sanctuaire  s'illumine.  Un 
homme  apparaît  enveloppé  du  voile  aux  mailles 
scintillantes  de  pierreries ,  un  homme  ou  plutôt  un 
dieu  pour  Salammbô  qui  l'adore,  toute  pénétrée 
d'une  terreur  religieuse.  Mais  le  voleur  du  Zalmph 
raille  la  fille  d'Hamilcar.  11  se  nomme  : 

Je  suis  le  mercenaire 
Dont  tu  remplis  la  coupe  aux  jardins  d'Hamilcar. 

Salammbô  appelle  les  prêtres  de  Tanit  pour  chasser 
le  parjure.  Mais  les  serviteurs  de  la  déesse  reculent 
devant  le  Zalmph.  Mathô  s'éloigne  respecté  et  mau- 
dit, tandis  que  la  princesse  tombe  aux  pieds  de  Scha- 
habarim  en  s'accusant  d'avoir  été  la  cause  involon- 
taire du  vol  du  palladium  de  Carthage. 

Le  premier  tableau  du  troisième  acte  représente 
la  salle  du  conseil  des  Anciens  présidés  par  une 
statue  colossale  de  Molocb.  Les  Carthaginois  se 
désespèrent  :  Carthage  est  investie  par  les  barbares, 
dont  la  possession  du  Zaîmph  a  décuplé  les  forces. 
Hamilcar,  revenu  de  Sicile,  parait  au  milieu  des 
représentants  de  la  bourgeoisie  punique,  et  violem- 
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ment  leur  demande  compte  des  malheurs  de  la 
pairie.  N'est-ce  pas  leur  refus  de  payer  les  gages  des 
soldats,  leur  mauvaise  foi ,  leur  insatiable  avidité, 
qui  ont  causé  la  révolte  des  mercenaires  ?  Un  cri  de 
colère  s'élève  contre  le  suiféte  ;  des  poignards  le 
menacent,  mais  la  houle  se  brise  aux  pieds  d'Ha* 
milcar  impassible,  et  les  Anciens  le  supplient  de 
reprendre  le  commandement  suprême.  Il  refuse 
jusqu'au  moment  où  Schahabarim  lui  révèle  que  le 
Zaîmph  a  été  volé  et  que  le  ravisseur  ose  aimer 
Salammbô.  Le  suifète,  furieux,  accepte  le  pouvoir 
qui  lui  permettra  de  poursuivre  Mathô.  Mais  il  pose 
une  condition.  Les  Anciens  eux-mêmes  payeront 
la  rançon  du  sacrilège  avec  le  sang  de  leur  sang  et  la 
chair  de  leur  chair  : 

...Que  Moloch  en  feu  reçoive  entre  ses  bras 
Vingt  de  vos  fils,  rançon  du  succès  de  nos  armes. 

Le  deuxième  tableau  nous  ramène  à  Mégara,  sur  la 
terrasse  du  palais  d*Hamilcar.  Salammbô,  désespérée, 
s'accuse  des  malheurs  de  la  pairie.  Quelle  est  cette 
flamme  qui  s'élève  ?...  C'est  la  lueur  du  sacrifice  pré- 
paré dans  le  temple  de  Moloch.  Mais  à  quoi  bon  ces 
sacrifices  tant  que  les  barbares  resteront  maîtres  du 
Zaîmph?  Salammbô  propose  au  grand  prêtre  de  se 
dévouer  pour  sauver  Garlhage.  Elle  se  glissera  dans 
le  camp  des  mercenaires,  un  poignard  à  la  main, 
u  Non  ce  n'est  pas  ainsiy  répond  Schahabarim. 

Va,  souriante,  ayec  ta  plus  riche  parure. 
Si  tu  dois  mourir...  ce  sera  plus  tard. 

Salammbô  jure  d'obéir  aux  ordres  du  grand  prê- 
tre. Elle  se  fait  apporter  la  toilette  préparée  pour  ses 
noces,  et,  pendant  que  ses  esclaves  la  parent,  une 
blanche  nuée  passe  dans  le  ciel,  toutes  les  colombes 
de  Garlhage  qui  fuient  la  ville  assiégée,  cherchant 
un  refuge  pour  leurs  amours  de  Tautre  côté  de  la 
mer.  Salammbô  les  regarde  disparaître.  C'est  sa 
jeunesse,  ce  sont  ses  rêves  qui  disparaissent  à  l'ho- 
rizon. Et  la  nouvelle  Judith,  tremblante  comme  une 
autre  fille  de  Jephté,  —  ici  toutes  les  légendes  se 
confondent,  —  demande  à  la  maison  paternelle  de  la 
cacher  dans  sou  ombre...  Ce  n'est  qu'un  instant  de 
défaillance.  Les  trompettes  sacrées  retentissent  dans 
le  temple  de  Tanit,  et  Salammbô  descend  d'un  pas 
rythmique  les  degrés  de  la  terrasse. 

Nous  arrivons  au  point  culminant  du  drame 
lyrique  :  le  quatrième  acte,  divisé  en  deux  tableaux, 
dont  le  premier  se  passe  dans  la  tente  de  Mathô,  et  le 
second  représente  le  champ  de  bataille  où  se  livre  la 
lutte  suprême  entre  les  mercenaires  et  les  Cartha- 
ginois. Des  transfuges  de  l'armée  d'Hamilcar  con- 
duisent à  Mathô  une  femme  voilée,  et  le  barbare, 
éperdu ,  reconnaît  Salammbô. 

La  prêtresse  de  Tanit  ordonne  à  Mathô  de  lui  ren- 
dre le  voile  sacré,  el  le  Libyeu  obéit  ;  mais  des  lueurs 
éclairent  la  tente  ;  le  camp  est  en  feu.  Narr'Havas, 
qui  a  reconnu  Salammbô,  a  trahi  Mathô  par  jalou- 
sie, et  la  fille  d'Hamilcar  s'enfuit  à  la  faveur  de  la 
déroute,  emportant  le  Zaîmph  : 

Le  voile  saint  est  reconquis, 
Mais  que  la  foudre  me  dévore. 
O  dieux  cruels,  je  vous  abborre 
Et  vous  maudis  ! 

Les  barbares  sont  vaincus.  Spendius  et  .leurs  chefs 
seront  envoyés  au  supplice.  Harailcar  ne  réserve  que 
Malhô;  le  Libyen  sera  sacrifié  le  lendemain  sur  l'au- 
tel de  la  déesse  qu'il  a  outragée  avant  que  s'accom- 
plissent les  noces  de  Salammbô,  fiancée  à  Narr'Ha- 
vas, pour  prix  de  la  trahison  du  chef  numide. 


Le  dénouement  a  lieu  dans  le  forum  de  la  cité,  au 
pied  de  la  statue  de  TaniL  La  ville  est  en  fête;  on 
amène  la  victime  propitiatoire  couverte  de  chaînes. 
C'est  Mathô,  et  Schahabarim  va  l'égorger.  Mais  le 
peuple  murmure.  Ce  n'est  pas  le  grand  prêtre  qui 
doit  frapper  le  sacrilège,  mais  la  Judith  carthagi- 
noise, celle  qui  a  délivré  le  Zaîmph...  Salammbô, 
haletante,  implore  du  regard  Hamilcar,  Narr'Havas, 
Schahabarim,  mais  un  cri  s'élève  :  »  Tu  es  la  ven- 
geresse. Poignarde  Mathô.  »  Elle  saisit  le  couteau 
sacré  et  tombe  mourante  dans  les  bras  du  barbare, 
qui  se  frappe  à  son  tour.  Tanit  est  satisfaite  :  elle  a 
ses  deux  victimes  : 

Quiconque  aura  touché  ton  voile  vénérable 
Devra  mourir,  ô  déesse  Implacable  ! 

On  voit  quel  parti  Camille  du  Locle  a  tiré  du 
roman  de  Gpstave  Flaubert.  Il  rappelle  à  la  fois 
Atda  et  certaines  parties  de  Sigurd,  mais  l'ensemble 
ne  manque  ni  d'unité  ni  de  grandeur.  C'est  égale- 
ment le  caractère  de  la  partition  traitée  par  Reyer 
avec  un  excès  d'austérité,  mais  une  ampleur  et  une 
simplicité  vraiment  admirables.  Il  y  a  du  chant  dans 
Salammbô,  des  phrases  vocales  d'un  dessin  très  net 
el  très  pur:  il  n'y  a  pas  un  air  proprement  dit.  Cette 
belle  partition  est  surtout  un  oratorio,  une  compo- 
sition de  forme  et  de  cachet  mystique,  traversée  ou 
plutôt  contrastée  çà  et  là  par  l'éclat  des  fanfares  de 
l'armée  mercenaire,  une  sorte  d'antilhèse  grandilo- 
quente à  la  façon  des  formules  romantiques. 

Les  morceaux  qui  se  détachent  en  vigueur  sur  ce 
fond  volontairement  monochrome  sont  au  début  le 
festin  des  mercenaires  et  Tapparition  de  Salammbô; 
au  second  acte,  le  duo  de  Mathô  et  de  la  fille  d'Ha- 
milcar, ainsi  que  le  duo  dialogué  de  Schahabarim  et 
de  la  vierge  qui  ouvre  la  scène  ;  le  finale  du  troisième 
acte,  traité  avec  l'émotion  la  pluscommunicative,  et 
la  romance  mystique  traduite  des  beaux  vers  de  Pé- 
trarque (du  Pétrarque  latinisant)  : 

QiMf  dabii  ni  peniuu,  posUa  gravitate,  eolumbm 

Induar,  alla  pètent.,. 
Qui  me  donnera,  comme  à  la  colombe. 
Des  ailes  pour  fuir  dans  le  soir  qui  tombe. 

La  page  capitale  du  tableau  de  la  tente  est  le 
superbe  duo  de  Mathô  et  de  Salammbô,  et  l'admi- 
rable phrase  du  barbare  ivre  de  passion  : 

Ne  les  détourne  pas,  ces  regards  radieu]^ 
Profonds  comme  la  mer  et  purs  comme  l'amour. 

Reyer  entra  dans  une  retraite  presque  absolue 
après  Salammbô.  Il  était  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts  depuis  1886  et  fut  promu  grand-croix  de  la 
Légion  d'honneur  en  1906. 

Ses  fonctions  officielles,  soit  d'inspecteur  général 
des  Conservatoires  et  maîtrises  de  France,  soit  de 
bibliothécaire  à  l'Opéra,  ne  l'inquiétaient  guère  :  la 
première  était  pour  lui  une  sorte  de  sinécure;  quant 
à  la  seconde,  il  la  considérait  comme  un  simple 
titre  honorifique.  Il  conserva  cependant  jusqu'à  son 
dernier  jour  la  critique  musicale  des  Débats,  qu'il 
tenait  de  Berlioz  et  pour  laquelle  il  fit  cette  pro- 
fession de  foi  dans  son  premier  article,  daté  du 
2  décembre  1866  :  «  Je  voudrais  que  le  public,  prêché 
plus  souvent  par  des  gens  compétents  et  désireux  de 
l'instruire,  comprit  qu'il  doit  se  défier  un  peu  plus 
de  ses  goûts  naturels,  de  ses  préférences  pour  le 
joli,  le  facile,  le  trivial  même;  se  défier  de  ses 
impressions  du  moment  quand  il  entend  pour  la 
première  fois  une  œuvre  savante  et  forte,  et  qu'il  ne 
doit  surtout  pas  se  hâter  d'affirmer  son  opinion  sur 
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TœuTre  elie-mème  el  sar  Tartiste  convaincu  qui  l'a 
péniblement  el  consciencieusement  élaborée.  Je  m'en 
souviens,  il  y  a  bien  longtemps  de  cela,  —  et  j'aime 
à  confesser  un  péché  de  jeunesse,  —  on  venait  de 
donner  la  première  représentation  du  Prophète,  h 
laquelle  j'avais  assisté  dans  les  conditions  les  plus 
fatigantes  :  mal  assis,  mal  avoisiné,  juché  sur  un 
banc  et  adossé  à  Tune  des  cariatides  de  l'amphithéâ- 
tre (le  paradis  de  TOpéra).  J'en  étais  sorti  moulu, 
harassé,  abasourdi,  donnant  le  bras  à  un  ami  à  qui 
j'avais  hâte  de  faire  partager  mes  confidences,  de 
raconter  mes  impressions.  Que  Dieu  me  pardonne, 
après  Meyerbeer,  auquel  je  fis  plus  tard  l'aveu  de  ma 
faute,  toutes  les  hérésies  qui  sortirent  de  ma  bouche 
celte  nuit-là.  Les  tuyaux  de  cheminée  de  la  rue  des 
Marlyrs  s'éolairaient  déjà  aux  premiers  feux  du 
crépuscule  el  je  cherchais  encore  des  mots,  des 
phrases  et  des  périphrases  pour  exprimer  mes  do- 
léances, pour  définir  et  justifier  mon  ennui.  Les  com- 
paraisons les  plus  absurdes  venaient  au  bout  de  ma 
langue  el  s'en  allaient  rebondir  aux  oreilles  de  mon 
ami,  qui  haussait  les  épaules  et  me  laissait  parler. 
Quand  j'eus  fini,  il  me  serra  la  main  et  me  fit  pro- 
mettre que  je  retournerais  entendre  le  Prophète  dans 
de  meilleures  conditions  que  la  première  fois.  J'y 
retournai  en  effet;  et  mieux  placé,  mieux  disposé,  je 
compris  alors  ce  que  je  n'avais  pas  compris  la  veille  : 
les  beautés  de  l'œuvre  m' apparurent  dans  toute  leur 
splendeur;  je  les  voyais  défiler  devant  moi  comme 
de  belles  statues  mouvantes  qui  se  dévoilent  à 
mesure  qu'elles  passent;  c'était  une  transfiguration, 
c'était  une  initiation  spontanée,  c'était  la  révélation 
d'un  chef-d'œuvre. 

«  Depuis  cette  aventure,  dont  l'impression  ne  s'ef- 
facera jamais  de  mon  souvenir,  je  me  défie  du  juge- 
ment de  ceux  qui,  après  une  seule  audition,  croient 
pouvoir  se  prononcer  sur  la  valeur  d'une  œuvre,  el 
je  me  défie  aussi  de  mon  propre  jugement...  » 

Après  le  décès  d'Ernest  Reyer,  tandis  qu'une 
cérémonie  tout  intime  avait  lien  à  Paris,  la  ville  de 
Marseille  lui  faisait  des  funérailles  grandioses.  Au 
cimetière,  M.  Jean  Aicard  parlait  au  nom  des  amis 
personnels  de  Reyer;  M.  de  Nalèche,  directeur  des 
Débats,  rappelait  la  carrière  de  Reyer  journaliste, 
critique  parfois  acerbe,  mais  d'une  haute  probité. 
M.  Denys  Pu^ch  apportait  l'hommage  de  rinstilul; 
M.  Dujardin-Beaumetz  retraçait  la  vie  du  composi- 
teur et  terminait  en  constatant  que  son  œuvre  mar- 
que une  date  dans  l'histoire  de  la  musique  française. 


MASSBNBT  (1842-1912) 


Il  y  a  quelques  mois,  au  cœur  de  l'été,  le  jour  où 
toutes  les  feuilles  du  matin  parurent  avec  cette 
manchette  :  «  La  mort  de  Massenet,  »  ce  fut  un  coup 
de  surprise  et  même  de  stupeur  éloquemment  rap- 
pelé en  ces  termes  par  M.  Xavier  Leroux,  un  des 
élèves  du  maître  : 

«  Les  rares  passants  qui  se  trouvaient,  vers  les 
quatre  heures  du  malin,  dans  la  rue  de  Vaugirard, 
étaient  frappés  de  l'aspect  insolite  d'une  fenêtre  illu- 
minée au  milieu  des  âiçades  noires.  Ils  se  deman- 
daient quelle  fêle  tardive  s'y  donnait.  C'était  la  fête 


des  sons  et  des  harmonies,  qu'un  prestigieux  maître 
menait  en  une  ronde  charmante.  L'heure  avait  sonné 
où  Massenet  avait  accoutumé  de  gagner  sa  table  de 
travail.  Alors  commençait  la  merveilleuse  incanta- 
tion. La  Muse  se  posait  près  de  lui,  lui  soufUait  à 
l'oreille,  et  sous  la  main  blanche  et  nerveuse  de  l'ar- 
tiste naissaient  les  chants  de  Manon,  de  Charlotte, 
d'Esclarmonde. 

tf  La  lueur  s'est  éteinte.  La  fenêtre  ne  brillera  plus 
sur  le  jardin.  Celui  qui  a  guidé  toute  une  génération 
musicale  vers  le  beau  est  mort.  Le  gardien  du  fea 
n'est  plus.  Son  œuvre  continuera  de  briller  étemelle- 
menL  Cette  œuvre,  en  effet,*  est  gigantesque.  Si  Mas- 
senet a  connu  le  triomphe  et  la  gloire,  il  les  a  bien 
mérités,  l'un  et  l'autre,  par  son  labeur  fécond.  D'au- 
cuns furent  les  hommes  d'une  chose,  d'une  sympho- 
nie, d'un  opéra;  lui  se  lança  dans  toutes  les  mani- 
festations de  son  art,  et  dans  toutes  il  remporta  la 
victoire.  » 

L'émotion  que  résume  si  bien  M.  Xavier  Leroux 
fut  d'autant  plus  vive  que,  malgré  les  soixante-dix 
ans  de  Massenet,  on  le  voyait  toujours  jeune,  ardent, 
plein  de  vie.  On  le  croyait  immorleL  Lui  seul  sen- 
tait venir  la  fin,  et  vaguement  la  désirait  par  une 
sorte  de  mystérieuse  discrétion  dont  on  trouve  la 
trace  dans  ce  passage  de  ses  Mémoires  où  11  raconte 
sa  dernière  rencontre  avec  Auber  : 

«  Eu  mai  1871...  On  était  alors  en  pleine  insurrec- 
tion, presque  dans  les  dernières  convulsions  de  la 
Commune,  et  Auber,  fidèle  quand  même  à  son  bou- 
levard aimé,  près  le  passage  de  l'Opéra,  —  sa  pro- 
menade favorite,  •*  rencontrant  un  ami  qui  se 
désespérait  aussi  des  j'ours  terribles  que  Ton  traver- 
sait, lui  dit  avec  une  expression  de  lassitude  indéfi- 
nissable :  M  Ah!  j'ai  trop  vécul  »  —  Puis  il  ajouta, 
avec  un  léger  sourire  :  «  Il  ne  faut  jamais  abuser  de 
«  rien.  » 

Apparemment  Massenet  non  plus  n'avait  pas  voulu 
abuser;  et  s'il  est  vrai,  comme  on  l'a  dit  souvent, 
qu'on  ne  meure  que  par  distraction,  il  y  eut  peut-être 
quelque  négligence  voulue  et  une  suprême  élégance 
dans  cette  brusque  disparition.  Mais  le  départ  d'un 
compositeur  illustre  cause  toujours  une  émotion  pro- 
fonde. Pour  Massenet  elle  s'est  doublée  des  regrets 
inspirés  par  l'homme.  11  était  aecn^lant  et  patriar- 
cal ;  on  l'aimait,  on  le  préférait,  comme  jadis  était 
préféré  Musset  par  les  très  jeunes  gens  dans  le  cé- 
nacle romantique,  où  l'apdtre  des  KiUU  fit  une  si 
courte  apparition  entre  Victor  Hugo  et  Vigny.  Les 
affinités  mystiques  dont  paile  Gœthe,  mais  qu'il  ne 
faut  pas  prendre  tout  à  fait  dans  le  même  sens, 
s'aimantaient  vers  lui  avec  une  spontanéité  touchante. 

Non  qu'il  les  attirât  bruyamment.  Au  contraire,  il 
se  maintenait  dans  une  réserve  élégante  et  discrète, 
sans  aucun  rapport  avec  les  allures  bénisseoses  de 
Gounod,  en  qui  il  y  eut  toujours  du  cardinal  laïque, 
et  de  la  morosité  distante  d'Ambroise  Thomas,  que 
les  élèves  du  Conservatoire  avaient  baptisé  le  chevalier 
de  la  Sombre-Figure.  Mais  on  le  sentait  plein  de 
sympathie  pour  les  vocations  réelles  (bien  qu'il  sût 
décourager,  au  besoin),  tout  prêt  â  les  accueillir,  à 
les  aider,  capable  de  fraterniser,  en  généreux  aîné, 
avec  ces  premiers  essais,  où  l'auteur  de  Faust  et  celui 
de  Mignon  ne  voyaient  que  des  balbutiements  indignes 
de  leur  attention. 

Sans  démonstration  tapageuse,  d'un  froncement 
de  sourcils,  d'un  pli  des  lèvres,  avec  la  moue  amusée 
et  gamine  qui  lui  était  familière,  il  exécutait  les  répu- 
tations usurpées,  les  détenteurs  de  succès  factices, 
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les  «  recordmen  »  de  la  réclame.  Les  poncifs  et  les 
formules  le  blessaient  comme  de  fausses  notes,  et 
jamais  musicien  n'eut  Toreille  plus  sensible  1  En  re- 
vanche, il  avait  prescience  de  ce  qui  devait  survivre 
aux  injustices  du  public  et  aux  iniquités  de  la  critique. 
Peu  après  la  première  de  Carmen  (il  n'y  avait  pas 
encore  de  générales),  comme  nous  étions  plusieurs  h 
déplorer  devant  lui  non  pas  la  chute  de  l'œuvre,  — 
elle  avait  été  écoulée  avec  une  froideur  courtoise, 
puis  avec  une  attention  inquiète,  —  mais  la  douche 
d'un  succès  d'estime,  il  nous  rassura  d'un  mot  tout  à 
fait  joli  et  confraternel,  où  l'on  retrouvait,  d'ailleurs, 
Fesprit  pratique  du  ûls  de  maître  de  forges  : 

c<  Soyez  donc  tranquilles...  C'est  une  valeur  à  re- 
couvrer. La  postérité  paye  toujours  quand  on  a  pris 
une  solide  hypothèque.  » 

Elle  devait  payer,  en  effet,  et  même  avec  arrérages, 
mais  aux  héritiers  de  Bizet! 

Familiale  et  discrète,  toute  de  travail,  la  biographie 
de  Massenet  doit  être  ramenée  à  quelques  indications 
très  simples.  11  était  né  en  1842  à  Montaud,  un  fau- 
bourg de  Saint-Etienne  maintenant  réuni  à  la  ville 
même.  Issu  d'un  second  mariage,  il  était  le  vingt- 
troisième  enfant  d'un  industriel  de  la  région.  Sa  voca- 
tion fut  précoce;  il  n'en  eut  pas  moins  à  lutter  contre 
les  résistances  de  sa  famille,  au  début.  Il  y  eut  fugue, 
«  ramonage  »  à  Saint-Etienne,  période  d'attente, 
enfin  installation  à  Paris  avec  consentement  pater- 
nel. Entré  au  Conservatoire  dans  la  classe  de  Lau- 
rent, Massenet  so'créa  de  maigres  ressources  comme 
timbalier  dans  un  orchestre  de  Montmartre.  D'autre 
part,  il  travaillait  avec  une  remarquable  assiduité. 
M.  Arthur  Pougin,  qui  appartient  à  la  même  généra- 
tion artistique,  rapporte  qu'à  la  classe  de  piano  de 
Laurent,  où  Massenet  obtint  successivement  l'acces- 
sit, le  second  et  le  premier  prix  (car  il  fut  un  pia- 
niste merveilleux),  il  avait  joint  la  classe  d'barmonie 
de  Bazin,  et  c'est  là  que  se  produisit  le  fait  le  plus 
étonnant  de  sa  carrière. 

<c  Bazin,  professeur  assez  aigre  et  classique  ren- 
forcé, sans  doute  effrayé  et  courroucé  de  certaines 
velléités  de  son  élève,  qu'il  ne  pouvait  comprendre, 
se  mit  un  jour  en  fureur  contre  lui,  au  point  de  le 
prendre  par  les  épaules  et  de  le  mettre  à  la  porte  de 
sa  classe  en  lui  disant  brutalement  : 

«  —  Âllez-vous-en.  Vous  ne  ferez  jamais  rien!  » 

«  Massenet,  à  la  suite  de  cet  incident,  eut  un  instant 
assez  naturel  de  découragement,  mais  qui  dura  peu. 
Il  alla  trouver  mon  vieux  maître  Henri  Reber,  qui  le 
prit  volontiers  dans  sa  classe,  et  sous  la  conduite 
duquel  il  travailla  avec  acharnement.  Pourtant,  l'é- 
poque du  concours  arrivée,  il  ne  fut  pas  heureux  dans 
l'épreuve  comme  il  aurait  dû  l'être.  Reber,  plus  avisé 
que  Bazin  et  le  comprenant  mieux  sans  doute,  lui  dit, 
avec  le  Ûegme  que  nous  lui  connaissions  tous  : 

c  —  Ecoulez  :  vous  méritiez  le  premier  prix;  vous 
«  ne  l'avez  pas  eu.  Croyez-moi,  vous  n'avez  plus 
u  rien  à  faire  dans  ma  classe,  où  vous  perdriez  votre 
«  temps.  Prenez  tout  de  suite  une  classe  de  compo- 
«  sition.  » 

«  C'est  alors  que  Massenet  entra  dans  la  classe 
d'Ambroise  Thomas,  dont  il  devint  aussitôt  l'un  des 
élèves  préférés.  Et  c'est  dès  lors  qu'il  fut  pris  de  cette 
fièvre  de  production  qui,  on  peut  le  dire,  fut  l'une  des 
caractéristiques  de  son  tempérament  d'artiste.  Il  ne 
se  passait  pas  de  classe  qu'il  n'apportât  soit  une 
valse,  soit  une  ouverture,  soit  un  mouvement  de 
symphonie,  soit  un  morceau  d'opéra  ou  toute  autre 
chose.  » 
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L'époque  du  premier  triomphe  approchait.  En  1863 
Massenet  remportait  le  grand  prix  de  Rome.  Il  a 
raconté  avec  une  émotion  communicative  comment 
il  apprit  ce  bonheur  presque  inespéré  : 

«  Ayant  passé  le  premier,  j'allai  errer  à  l'aventure 
dans  la  rue  Mazarine,  sur  le  pont  des  Arts,  et  enûn 
dans  la  cour  carrée  du  Louvre.  Je  m'y  assis  sur  l'un 
des  bancs  de  fer  qui  la  garnissent.  J'entendis  sonner 
cinq  heures.  Mon  anxiété  était  grande  :  «  Tout  doit 
«  être  fini,  maintenant,  »medisais-je  en  moi-même... 
J'avais  bien  deviné,  car  tout  à  coup  j'aperçus  sous  la 
voûte  un  groupe  de  trois  personnes  qui  causaient 
ensemble,  et  dans  lesquelles  je  reconnus  Berlioz, 
Ambroise  Thomas  et  M.  Auber. 

«  La  fuite  était  impossible.  Ils  étaient  devant  moi, 
comme  me  barrant  presque  la  route.  Mon  maître 
bien^aimé,  Ambroise  Thomas,  s'avança  et  me  dit  : 
«  Embrassez  Berlioz,  vous  lui  devez  beaucoup  de 
'<  votre  prix!  —  Le  prix!  m'écriai-je  avec  effarement 
«  et  la  figure  inondée  de  joie.  J'ai  lé  prix!...  »  J'em- 
brassai Berlioz  avec  une  indicible  émotion,  puis  mon 
maître  et  enfin  Auber. 

«  M.  Auber  me  réconforta.  En  avais-je  besoin?  Puis 
il  dit  à  Berlioz  en  me  montrant  : 

«  — -  Il  ira  bien,  ce  gamin-là,  quand  il  aura  moins 
«  d'expérience.  » 

Ne  mentionnons  que  pour  mémoire  les  années 
romaines  de  Massenet,  qui  furent  des  années  de  joie 
entrecoupées  de  voyages  à  Naples,  à  Florence,  à  Ve- 
nise, à  Perth,  à  Munich,  et  y  reprit  VEsmeralda  de 
Victor  Hugo,  écrivit  une  ouverture  de  concert,  un 
grand  Requiem,  des  mélodies.  Il  se  maria,  —  et  cette 
union,  toute  de  tendresse  réciproque,  devait  durer 
qnarante-sept  ans,  —  puis  revint  à  Paris. 

La  presse  a  rapporté  à  ce  sujet  qu'il  y  avait  à  Paris, 
dans  les  dernières  années  du  second  Empire,  une 
jeune  dame  américaine  qui,  possédant  elle-même  une 
jolie  voix  de  soprano,  employait  volontiers  une  petite 
partie  de  ses  millions  à  protéger  la  musique  et  les 
musiciens.  Un  jour  de  printemps  de  l'année  1865,  le 
vieil  Auber,  qu'elle  admirait  et  aimait  tout  particu- 
lièrement, lui  avait  recommandé  un  des  meilleurs 
élèves  du  Conservatoire,  revenu  la  veille  de  Rome, 
où  il  venait  de  passer  quatre  ans  en  qualité  de  grand 
prix  de  composition  musicale. 

ce  —  Ce  garçon  m'intéresse  beaucoup,  me  dit  Auber. 
«  Il  ne  connaît  encore  presque  personne  à  Paris, 
«  et  je  vous  serais  infiniment  obligé  de  tout  ce  qu'il 
<(  vous  plairait  de  faire  pour  lui.  Il  a  sûrement  du 
«  génie  :  mais  les  hommes  de  génie,  comme  vous 
K  savez,  manquent  souvent  d'argent  dans  leurs  poches. 

M  —  Ditès-lui  de  venir  me  voir,  répondis-je.  J'ai 
«  précisément  toutes  sortes  de  morceaux  que  je  vou- 
«  drais  faire  transposer  pour  pouvoir  les  chanter. 
((  Croyez-vous  que  votre  jeune  ami  consentirait  à  se 
(«  charger  de  ce  travail? 

u  —  Certes,  dit  Auber.  Il  sera  trop  heureux  de  se 
«  charger  de  n'importe  quel  travail  qui  ait  chance  de 
«  lui  procurer  un  peu  d'argent. 

<(  Le  lendemain,  un  jeune  homme  maigre  et  pâle 
se  présenta  chez  moi  (au  château  du  Petit-Val,  près 
deChoisy-le-Roi),  et,  d'une  voix  très  douce,  me  dit 
qu'il  venait  de  la  part  de  son  maître  Auber.  Je  lui 
remis  aussitôt  les  morceaux  à  transposer,  et  je  l'ins- 
tallai dans  une  petite  chambre  isolée,  à  l'étage  supé- 
rieur, où  il  y  avait  un  piano,  une  table  et  de  quoi 
écrire.  Deux  ou  trois  fois  il  revint  sans  que  je  l'en- 
tendisse jouer;  mais  un  jour,  comme  je  passais  par 
hasard  dans  le  corridor  du  second  étage,  figurez-vous 
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la  surprise  que  j'éprouvai  en  entendant  sortir  une 
musique  absolument  divine  de  la  petite  chambre  où 
travaillait  Je  jeune  prix  de  Rome!  Je  ne  pus  m'em- 
pêcher  d'entrer  et  de  lui  demander  ce  que  c'était 
qu'il  venait  de  jouer. 
«  —  Ce  n'est  rien,  madame!  répondit-il. 
«  —  Rien?  m*écriai-je.  Mais  je  n'ai  jamais  entendu 
«  quelque  chose  d'aussi  délicieux!  Jouez-le-moi  de 
«  nouveau! 

K  —  C'étail  simplement  une  idée  qui  m'était  passée 
K  par  la  tète!  murmura-t-il. 

«  —  Eh  bien,  faites  en  sorte  que  d*aulres  idées 
«  encore  vous  passent  par  la  tête  !  Je  tiens  à  les  en- 
ce  tendre  !  a 

n  II  se  remit  à  jouer,  et  moi,  assise  lèt,  près  de  lui, 
j'écoutais  la  musique  la  plus  charmante  qu'il  m'eût 
jamais  été  donné  d'entendre.  Auber  a  raison  :  c'est 
un  véritable  génie.  Gomme  je  voudrais  que  vous 
l'entendissiez  improviser!  Inutile  d'ajouter  que  depuis 
ce  moment  il  n'a  plus  été  question  pour  lui  de  me 
copier  des  morceaux. 

«  Nous  le  recevons  ici  très  souvent  :  il  s'abandonne 
avec  délices  au  repos  et  à  l'agrément  de  la  vie  qu'il 
y  trouve.  Déjà,  sous  cette  heureuse  inÛuence,  il 
a  composé  plusieurs  mélodies  ravissantes.  L'une 
d'elles,  intitulée  l'Esclave,  m'a  été  dédiée  pour  le  jour 
de  ma  fête.  Il  m'accompagne  au  piano  comme  per- 
sonne encore  ne  l'avait  fait  avant  lui. 

a  Auber,  qui  se  fait  amener  chez  nous  en  voiture 
de  temps  à  autre,  est  enchanté  de  voir  que  «  notre 
<(  Hassenet  »,  ainsi  qu'il  l'appelle,  est  en  train  de 
reprendre  de  la  couleur  sur  ses  joues  pâles,  que  ses 
yeux  sont  plus  vifs  et  brillants  que  jamais  et  que 
même  déjà  il  commence  à  engraisser,  a  ' 

La  dame*  américaine  se  trompait,  heureusement 
Massenet  ne  devait  pas  engraisser,  — el  pour  cause.  Le 
travail  allait  le  maintenir  dans  une  bonne  moyenne 
de  plénitude  physique,  mais  sans  excès.  Il  publia  à 
cette  époque  les  recueils  de  mélodies  intitulés  Poème 
pastoral.  Poème  d'Amour;  Poème  d'Avril,  Poème  de 
Souvenir;  en  1867  il  donnait  à  TOpéra-Gomique  la 
Grand'Tante,  et  au  concert  Pasdeloup  une  série  de 
suites  d'orchestre  étincelantes,  sous  les  titres  de 
Scènes  pittoresques.  Scènes  hongroises.  Scènes  alsa- 
ciennes. Scènes  napolitaines.  Scènes  de  féerie,  etc.  Ici 
se  place  un  incident  dont  nous  empruntons  le  récit 
à  l'un  des  meilleurs  historiens  du  Conservatoire,  le 
regretté  André  Martinet. 

«  Ce  même  jour,  au  cirque  Napoléon,  Pasdeloup 
offrait  à  ses  auditeurs,  entre  l'ouverture  de  la  Flûte 
enchantée  el  celle  de  la  Belle  Mélusine,  une  suite  d'or- 
chestre de  Jules  Massenet  :  pastorale,  thème  hon- 
grois, adagio  et  marche.  La  salle  est  soulevée,  divi- 
sée, comme  aux  séances  de  Lohengrin,  décidée  à 
manifester  pour  et  contre  le  débutant.  Aux  bravos 
répondent  des  sifûets,  puis  les  protestataires  l'em- 
portent, et  la  suite  d'orct^estre  s'achève  dans  un  for- 
midable tapage. 

«  Deux  jours  plus  tard,  Albert  Wolff  s'en  prend 
et  à  Pasdeloup  qui  a  eu  l'audace  de  jouer  un  musi- 
cien jeune  et  peu  connu,  et  à  Massenet,  qu'il  exécute 
avec  la  plus  aimable  désinvolture  :  «  Nous  avons 
«  encore  un  incident  à  enregistrer.  La  partition  d'un 
«  tout  jeune  musicien,  s'étant  aventurée  hier  aux 
<c  Concerts  populaires,  entre  deux  ouvertures  de 
«  Mozart  et  de  Mendelssohn,  a  été  victime  de  sa  témé- 
«  rite.  Le  public  a  accueilli  ia  petite  malheureuse 
«  avec  une  froideur  telle  qu'au  bout  de  dix  minutes 
«  elle  avait  le  nez  gelé.  On  a  transporté  cette  partition 


«  chez  le  pharmacien  voisin,  qui  lui  a  prodigué  les 
«  premiers  soins,  si  bien  qu'à  quatre  heures  un  quart 
«  le  jeune  compositeur,  M.  Massenet,  a  pu  recon- 
i<  duire  la  pauvre  blessée  à  son  domicile!...  Le  musi- 
t<  cien  qui  a  transporté  le  jeune  Massenet  avec  sa 
«  partition  au  cirque  Napoléon  lui  a  rendu  un  piètre 
«  service.  » 

u  Le  grand  maître  de  la  chronique  avait  parlé;  le 
musicien  n'avait  qu'à  s'incliner,  à  chercher  une  car- 
rière plus  clémente,  à  se  livrer  à  la  peinture,  à  s'im- 
proviser critique  au  besoin.  Il  trouva  un  défenseur 
en  M.  Théodore  Dubois,  maître  de  chapelle  à  Sainte- 
Clotilde  après  un  court  séjour  à  l'orgue  des  Invalides, 
qui,  sans  crainte  des  représailles,  adressa  à  Albert 
Wolff  une  longue  lettre,  plaidoyer  véritable  en  faveur 
des  débutants  : 

»  J'admets  de  la  façon  la  plus  large  l'appréciation 
u  par  la  presse  des  œuvres  livrées  au  public,  mais 
<(  alors  faites  de  la  vraie  critique,  franche,  loyale, 
<(  artistique  et  raisonnée;  analysez  les  morceaux  et 
«  dites  pourquoi  ils  vous  déplaisent...  Vous  jetez  de 
«  gaieté  de  cœur  le  découragement  dans  l'esprit 
u  d'un  jeune  compositeur  qui  peut  avoir  du  talent  et 
«  de  l'avenir...  » 

«  Riposte  du  chroniqueur,  qui  affirme  à  M.  Théo- 
dore Dubois  qu'il  fera  à  la  première  occasion  four- 
nie par  son  correspondant  cette  critique  raisonnée 
qu'il  réclame.  Deux  mois  plus  tard,  les  Sept  Paroles 
du  Christ  étaient  une  surprise  pour  tous  les  musiciens 
réunis  à  Sainte-Clotilde.  Malgré  l'appel  du  composi- 
teur, Albert  Wolff  demeura  invisible  et  muet.  » 

M.  Théodore  Dubois  eut,  ce  jour-là,  le  beau  rdle, 
et  même  un  rôle  très  beau.  Il  était  juste  de  le  rap- 
peler. 

Après  la  guerre,  la  biographie  de  Massenet  se 
résume  dans  les  titres  de  ses  œuvres,  depuis  Marie- 
Magdeleine  jouée  à  l'Odéon,  jusqu'à  Roma  :  Don  Ce" 
sar  de  Bazan  à  l'Opéra-Comique,  le  Roi  de  Lahore  à 
l'Opéra,  Hérodiade  à  Bruxelles,  Manon  à  TOpéra- 
Comique,  le  Cid  à  l'Opéra,  Werther  à  Vienne  puis  à 
rOpéra-Gomique,  le  Carillon  à  Vienne,  Esclarmonde  à 
rOpéra-Comique,  le  Mage  à  l'Opéra,  Thais  à  l'Opéra,  la 
Navarraise  à  Covent-Garden  puis  à  l'Opéra-Comique, 
le  Portrait  de  Manon  à  l'Opéra-Comique,  et  successi- 
vement au  même  théâtre  Sapho,  Cendrillon,  Grûé- 
lidis,  le  Jongleur  de  Notre-Dame,  Chérubin;  à  l'Opéra, 
Ariane,  Bacchus;  à  la  Gaîté-Lyrique,  Don  Quichotte;  à 
rOpéra*Comique,  Roma, 

Mentionnons  encore  Panurge,  représenté  peu  après 
la  mort  du  compositeur;  Amadis,  Cléopâtre,  encore 
inédits;  ballets,  Cigale  et  Espaûa;  deux  scènes  lyri- 
ques, Biblis  et  Narcisse;  trois  suites  d'orchestre  : 
Suite  Parnassienne  et  Suite  théâtrale  et  les  Êrinnyes; 
un  oratorio  en  trois  parties,  la  Terre  promise;  un  con- 
certo pour  piano  el  orchestre;  divers  morceaux  de 
piano  :  Eau  courante,  Eau  dormante.  Papillons  noirs. 
Papillons  blancs,  Valse  très  lente,  etc.;  des  chœurs 
et  enfin  plus  de  cent  cinquante  mélodies  vocales. 

Massenet  fut  professeur  au  Conservatoire,  de  1878 
à  1896.  Il  eut  un  grand  nombre  d'élèves  qui  furent 
prix  de  Rome.  Signalons  :  MM.  L.  Hillemacher, 
Alfred  Bruneau,  Paul  Vidal,  G.  Marty,  G.  Piemé, 
X.  Leroux,  G-  Charpentier,  A.  Savard,  Silver,  Gaston 
Carraud,  Rabeaud,  Max  d'OIonne. 

Il  avait  été  nommé  officier  de  la  Légion  d'honneur 
en  1888,  commandeur  en  1895,  grand  officier  en 
1900.  On  parlait  de  le  nommer  grand-croix. 

Massenet  villégiaturait  depuis  quelques  jours  dans 
sa  propriété  d'Ëgreville,  pendant  l'été  de  1912,  quand, 
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se  senlant  fatigué,  il  résolut  d'aller  consulter  son 
docteur  à  Paris.  L'indisposition  semblait  bénigne. 
Subitement  Télat  du  maître  s*aggrava.  On  courut 
chercher  un  médecin  dans  le  quartier.  La  nuit  du 
12  août  fut  mauvaise.  Au  matin,  à  6  heures,  Tillus- 
tre  compositeur  fut  saisi  d*un  loug  frisson,  perdit 
connaissance  et  expira  quelques  moments  après.  On 
prévint,  par  dépêche,  M™'  Massenet,  qui  se  trouvait 
«ncore  à  Egreville.  Elle  arriva  quelques  heures  après 
au  domicile  mortuaire,  suivie  delà  fille  et  de  la  petite- 
fille  du  grand  musicien. 

Au  point  de  vue  technique,  M.  Pierre  Lalo  Ta  fait 
très  justement  observer,  des  qualités  proprement 
musicales  qui  composent  la  personnalité  de  Masse- 
net,  il  en  est  une  dont  la  prépondérance  est  si  sou- 
veraine que  toutes  les  autres  s'effacent  devant  elle. 
«  Sans  doute,  Massenet  a  su  de  la  musique  à  peu 
près  tout  ce  qu'il  est  possible  d'en  savoir;  sans  doute, 
il  a  été  un  harmoniste  ingénieux;  sans  doute,  il  a  eu 
un  orchestre  brillant  et  coloré.  Mais  sa  qualité  essen- 
tielle, c'est  d'avoir  inventé  une  forme  mélodique 
qui,  bien  qu'on  puisse  découvrir  son  origine  chez 
Gounod,  lui  appartient  en  propre,  une  forme  mélo- 
dique dont  les  intlezions  caressantes  et  les  courbes 
langoureuses  sont  aussi  reconnaissables  que  si  elles 
portaient  une  marque  de  fabrique;  une  forme  si 
nette,  si  particulière,  qu'on  ne  peut  jamais  la  con- 
fondre avec  aucune  autre;  une  forme  dont  la  séduc- 
tion immédiate  est  si  captivante  et  si  tenace  que, 
depuis  qu'elle  est  apparue,  presque  tous  les  jeunes 
compositeurs  ont  subi,  bon  gré, 'mal  gré,  son  attrait. 
Ce  don  d'originalité  mélodique  est,  certes,  l'un  des 
plus  précieux  que  puisse  recevoir  un  musicieik.. 
Entendez  une  mélodie  de  Massenet  que  vous  ne  con- 
naissez pas  encore  :  vous  n'aurez  jamais  la  pensée  de 
l'attribuer  à  l'un  quelconque  de  ces  élèves  appliqués  à 
copier  leur  maître;  il  n'est  que  le  maître  pour  l'a- 
voir faite.  Ecrire  une  musique  qui  se  distingue  ainsi, 
au  premier  coup  d'œil,  non  seulement  de  celle  d'un 
rival  quelconque,  mais  de  celle  même  des  imitateurs 
les  plus  ingénieux  et  les  plus  assidus,  voilà  qui  achève 
de  montrer  quelle  fut  la  personnalité  vivace  de  Mas- 
senet. » 

Ajoutons  que  tous  ceux  qui  entouraient  Massenet 
sentaient  en  lui  quelque  chose  de  supérieur  à  l'homme 
de  métier  et  de  virtuosité  transcendante,  non  seule- 
ment le  symphoniste  expressif,  le  dramatisle  inspiré, 
mais  le  poète  de  l'amour  et  de  la  jeunesse.  Le  »  leit- 
motiv »  qui  s'épanouira  dans  Manon  :  «  N'est-ce  plus 
ma  main  que  cette  main  presse  —  tout  comme  autre- 
fois; »  le  voluptueux  repentir  de  Marie-Magdeleine, 
les  fougueux  élans  d*Hérodiade,  les  chastes  ardeurs 
de  Charlotte,  tout  cela  murmurait  autour  du  jeune 
maître  : 

Les  voilà  ces  baissons  où  toute  ma  jeunesse 

Gomme  un  essaim  d^olseaax  chante  au  bruit  de  mes  pas  ! 

Ah!  la  galerie  des  héroïnes  de  Massenet  :  Eve, 
Marie-Magdeleine,  Hérodiade,  ManoYi,  Gharlette,  la 
Navarraise,  Sapho,  Gendrillon,  Grisélidis,  Jacqueline, 
Ariane,  Thérèse,  on  ne  saurait  les  comparer  qu'à  la 
série  suggestive  de  celles  qu'on  a  apprelées  si  bizar- 
rement les  femmes  de  Musset.  Et,  en  effet,  elles  s'ap- 
parentent à  travers  le  temps  et  l'espace.  On  disait 
parfois  :  Mademoiselle  Massenet;  et  il  en  souriait, 
étant  bon  prince.  C'est  Mademoiselle  Musset  qu'il 
aurait  fallu  dire,  et  il  n'eût  pas  protesté.  Ces  deux 
poètes  de  l'amour,  ces  deux  chantres  des  grandes 
amoureuses,  appartenaient  à  la  n^me  famille.  Et 


leurs  ombres  doivent  fraterniser  dans  le  séjour  des 
âmes  bienheureuses,  sur  les  bords  d'un  Léthé  qui  ne 
serait  pas  le  fleuve  de  l'oubli,  mais  le  sinueux  ruis- 
seau d'une  nouvelle  carie  du  Tendre. 

Ajoutons  qu'à  l'étranger  le  concert  des  éloges 
funèbres  fut  unanime.  En  Allemagne,  les  journaux 
rendirent  hommage  au  musicien  français.  A  Vienne, 
la  presse  parla  avec  respect  du  vieux  maître  disparu. 
La  Nouvelle  Presse,  notamment,  rappela  le  triomphal 
succès  qui  accueillit  Manon  à  l'Opéra  impérial.  Le 
Tageblatt  rapprocha  le  nom  de  Massenet  de  celui  de 
Brahms  et  de  Verdi.  Les  journaux  anglais  rappelèrent 
que  Massenet  est,  parmi  les  musiciens  français,  celui 
dont  les  œuvres  sont  le  plus  populaires  en  Angleterre. 
Le  Times  conclut  en  disant  :  «  Les  ouvrages  de  Mas- 
senet garderont  toujours  leur  parfum  original... 
Arriver  à  la  perfection  dans  un  genre,  cela  compte, 
et  il  n'y  a  pas  de  doute  que  Massenet  —  son  succès 
mondial  l'atteste  —  a  atteint  la  perfection  dans  le 
genre  qu'il  avait  choisi  et  qu'il  n'a  jamais  tenté  de 
dépasser.  »  Enfin  les  principaux  représentants  de  la 
musique  italienne  louangèrent  la  mémoire  de  Masse- 
net.  Umberto  Giordano  dit  :  a  Massenet  était  le  plus 
grand  représentant  d'une  école  musicale  qui  voulait 
s'imposer  par  sa  grâce  et  son  élégance.  Sa  mort  est 
une  très  grosse  perte  pour  l'art  musical  et  pour  la 
France.  »  Et  Puccini  :  «  L'œuvre  de  Massenet  est 
gigantesque.  Tous  les  dilettanti  pleurent  la  mort  d'un 
si  grand  maître,  dont  le  charme  captivait  même  les 
moins  artistes,  »  avec  cette  curieuse  appréciation  : 
«  La  jeune  école  musicale  italienne  plaçait  le  Roi  de 
Lalwre  à  la  tête  des  œuvres  de  Massenet.  » 

L*œavre  de  Hassenel. 

La  Grand'Tante,  Opéra-Comique,  1867. 

Le  3  avril  1867,  Massenet  entrait  à  la  salle  Favart 
avec  la  GrancTTanle,  opéra-comique  en  un  acte,  pa- 
roles de  MM.  J.  Adenis  et  Ch.  Grandmougln.  C'était 
l'un  des  trois  levers  de  rideau  commandés  en  1866 
par  M.  de  Leuven  pour  satisfaire  l'opinion,  qui  pro- 
testait contre  l'injuste  oubli  où  le  théâtre  laissait  les 
lauréats  académiques,  Conte,  Samuel  David  et  Mas- 
senet; celui-ci,  l'homme  exact  et  actif  par  excellence, 
arriva  bon  premier,  en  vertu  du  principe  qui  a  tou- 
jours été  la  règle  de  sa  vie  artistique  :  travailler,  tra- 
vailler sans  cesse,  et  ne  jamais  remettre  au  lende- 
main ce  qu'on  peut  faire  le  jour  même. 

Le  libretto  de  la  GrandTante,  annoncé  d'abord 
sous  le  nom  d'Alice,  n'était  pas  une  merveille  d'in- 
vention. La  scène  se  passe  en  Bretagne,  dans  un 
vieux  château  que  le  jeune  de  Kerdrel  prétend  faire 
vendre,  après  la  mort  de  son  grand-oncle;  il  vient 
d'en  hériter,  parce  que  le  vieillard  n'a  pas  eu  le 
temps  de  signer  le  testament  qu'il  voulait  faire  en 
faveur  de  la  marquise  sa  femme.  Mauvais  sujet,  le 
jeune  homme  a  quitté  sa  famille;  il  croit  donc  avoir 
affaire  à  une  grand'tante  laide  et  vieille.  Tout  au 
contraire,  c'est  une  jeune  fille  charmante  et  pauvre 
que  le  marquis  avait  recueillie,  et  qui  a  consolé  les 
dernières  années  de  son  existence.  Le  jeune  homme 
la  voit,  l'aime  et  finit  par  l'épouser,  après  les  petites 
péripéties  qu'amène  Thistoire  d'un  testament  tour 
à  tour  signé  faussement,  puis  déchiré.  Le  compo- 
siteur avait  vingt-deux  ans,  et  faisait  ainsi  ses  pre- 
miers pas  dans  un  théâtre  où  il  devait  compter  par 
la  suite  un  nombre  considérable  de  représentations 
avec  Manon,  Esclarmonde  et  Werlher,  tandis  qu'il 
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n'en  obtenait  alors  que  dix-sept;  mais  déjà  Ton  ren- 
dait justice  à  ses  qualités  scéniques  et  à  l'adresse 
de  sa  facture.  La  Revue  et  Gazette  des  théâtres  écri- 
vait notamment  que  cette  partition  «  vive,  charmante, 
spirituelle,  révèle  un  compositeur  habile  et  bien 
doué  :  on  y  sent  déjà  la  personnalité  du  musicien. 
Elle  a  de  la  distinction  et  de  la  grâce.  La  pièce  est 
légère,  et  M.  Massenet  a  bien  écrit  la  musique  qui 
convenait  à  cet  agréable  poème.  Un  maître  expéri- 
menté n'aurait  pas  fait  preuve  de  plus  de  tact  et  de 
goût.  »  Cette  petite  pièce,  dans  laquelle  un  rôle, 
confié  d'abord  à  Prilleux,  avait  été  coupé  pendant 
les  représentations,  était  d'ailleurs  finement  inter- 
prétée par  Capoul,  M"«  Girard  et  une  débutante,  une 
élève  de  Duprez,  appelée  plus  tard  à  faire  parler 
d'elle,  M"«  Heilbronn,  «  Une  toute  jeune,  toute  frêle, 
toute  mignonne  et  très  adorable  personne;  dix-sept 
ans,  une  physionomie  fine  et  douce,  une  vraie  vi- 
gnette, une  voix  facile  et  agréable,  de  l'intelligence, 
de  l'acquis  déjà;  de  la  distinction,  de  l'aisance!  » 
Voilà  le  portrait-carte,  «  l'instantané  »,  dirait-on 
aujourd'hui,  que  certain  journal  traçait  alors  de  la 
débutante. 

Don  César  de  Btian,  à  rOpéra-Gomlqae,  1872. 

Cinq  ans  plus  lard,  Massenet  revenait  salle  Favart, 
mais  non  plus  avec  un  lever  de  rideau.  Cette  fois, 
trois  actes  écrits  par  M.  Chantepie  lui  avaient  été 
confiés,  et  Don  César  de  Bazan  fut  représenté  le 
30  novembre  1872. 

On  sait  quel  succès  Frederick  avait  obtenu  jadis 
dans  ce  drame  où  Dupenty  et  d'Ennery  avaient 
si  originalement  complété  la  figure  du  personnage 
inventé  par  Victor  Hugo;  on  se  rappelle  comment, 
à  la  veille  d'être  fusillé  pour  s'être  battu  en  duel,  le 
bohème  grand  d'Espagne  épouse  une  femme  voilée  à 
laquelle  il  laissera  son  nom,  la  bohémienne  Maritana, 
qui  a  touché  le  cœur  du  roi ,  et  comment,  sauvé  de 
la  mort  parle  dévouement  d'un  serviteur,  il  retrouve, 
avec  la  clémence  royale ,  la  fortune  et  la  possession 
de  rinconnue. 

L'action   ne  manquait  pas  d'intérêt  dramatique, 
.  et  Massenet,  sans  donner  là  encore  toute  la  mesure 
de  ses  moyens,  avait  su  déjà  conquérir  Testime  des 
connaisseurs  et  môme  la  faveur  du  public  par  quel- 
ques morceaux  de  choix,  comme  la  jolie  berceuse 
de  M"*  Galli-Marié  et  l'entr'acte  v  Sevillana  ».  La 
critique,  généralement  favorable,  sut  gré  au  compo- 
siteur de  n'avoir  pas  «  sacrifié  le  moins  du  monde 
aux  fétiches  d'outre-Rhin  ».  Pour  s'être  soi-disant 
rapproché  de  Wagner,  Djamileh  n'avait  eu  que  onze 
représentations;  pour  s'en  écarter  ostensiblement. 
Bon  César  de  Bazan  en  recueillait  treize.  L'écart  de- 
meurait peu  sensible,  et  Ton  pouvait,  semble-t-il, 
espérer  mieux  avec  une  partition  intéressante  en 
somme,  et  confiée  à  de  bons  interprètes  comme 
M"»*  Galli-Marié  (Lazarifie),  Priola  (Maritana),  MM. 
Bouhy  (Don  César),  Lhérie  (le  roi)  et  Neveu  (don 
José).  Dès  la  seconde  représentation,  on  avait  allégé 
l'ouvrage  de  deux  chœurs,  dont  celui  des  juges,  et 
sans  doute,  en  cherchant  bien,  on  aurait  distingué 
ca  et  là  quelques  traces  de  la  hâte  avec  laquelle  il 
avait  été  écrit;  mais  le  compositeur  aurait  pu  répon- 
dre qu'après  tout  mieux  valait  se  presser  pour  arri- 
ver au  jour  de  la  représentation,  que  de  s'endormir 
dans  de  douces  rêveries  comme  Dupralo,  auquel  on 
avait  confié  d'abord  le  même  livret  en  vue  de  l'Opéra, 
et  qui,  chemin  faisant,  l'avait  abandonné. 


L'Adorable  BeUe- Poule,  au  Cercle  des  Mirlitons,  en  1874. 

Signalons  à  la  date  du  17  avril  1874  l'Adorable  Belle^ 
Poule,  opérette  en  un  acte  de  Louis  Gallet,  musique 
de  Jules  Massenet.  (11  signait  encore  Jules.) 

Celte  aimable  bluette,  simple  amusement  d'une 
soirée  et  dont  quelques  spectateurs  seulement  ont 
gardé  le  soutenir,  avait  pour  interprètes  deux  ama- 
teurs, MM.  Boussenot  et  Dreyfus,  et  M"^«"  Dartaux, 
Wertheimberg  et  Granier. 

La  «  petite  Granier  »  était  alors  absolument  incon- 
nue du  public.  Engagée  à  la  Galté,  elle  s'était  heurtée 
à  l'antipathie  peu  motivée  d'Offenbach,  alors  direc- 
teur de  ce  théâtre,  et  n'avait  obtenu  qu'à  grand'peine 
un  bout  de  rôle  dans  une  reprise  du  Mariage  aux 
Lanternes.  Sa  gentillesse  et  sa  jolie  voix  n'en  firent 
que  plus  d'impression  le  soir  de  la  première  de  V Ado- 
rable Belle-Poule. 

Qui  se  doutait  cependant,  parmi  ceux  qui  l'ap* 
plaudirent  ce  soir-là,  que  treize  ans  plus  tard  Mas- 
senet songerait  à  elle  pour  reprendre  un  des  rôles 
les  plus  difficiles  de  son  théâtre  ?  On  sait  qu'au  mo- 
ment de  l'incendie  de  la  salle  Favart  il  était  fortement 
question  de  remonter  Manon  avec  Jeanne  Granier. 

Il  y  a  tant  d'artistes  qui  ne  tiennent  pas  les  pro- 
messes de  leur  début,  qu'on  aime  à  signaler  les  noms 
de  ceux  qui  les  remplissent  et  les  dépassent. 

Le  Bol  de  Uhore,  k  TOpéra  de  Paris,  en  1877. 


Le  Roi  de  Lahore,  la  première  grande  œuvre  de 
Massenet,  celle  qui  popularisa  le  nom  du  jeune 
maître  auprès  du  grand  public,  fut  représenté  pour 
la  première  fois  le  27  avril  1877  à  l'Opéra,  direction 
Halanzier.  Le  livret  est  un  des  meilleurs  poèmes  de 
Louis  Gallet. 

Le  décor  du  premier  tableau  représente  l'entrée 
du  temple  d'Indra  à  Lahore.  Les  Musulmans  ont  en- 
vahi l'Hindoustan;  le  peuple  vient  implorer  les  dieux. 
11  est  accueilli  par  le  grand  prêtre  Timour.  Scindia, 
le  ministre  du  roi  Âlim,  fdme  Sita,  une  des  prétres- 
ses, et  demande  à  Timour  de  la  relever  de  ses  vœux. 
Comme  Timour  refuse,  Scindia  accuse  Sita  de  rece- 
voir un  inconnu.  Cette  accusation,  il  la  renouvellera 
publiquement  au  deuxième  tableau,  dans  le  sanc- 
tuaire d'Indra,  devant  les  prêtres.  Chaque  soir  l'in- 
connu parait  quand  Sita  entonne  la  prière  du  soir. 
Cn  effet,  le  mystérieux  personnage  apparaît  :  c'est  le 
roi  Alim  qui  chaque  soir  commet  ce  sacrilège.  Timour 
lui  impose  comme  pénitence  de  réunir  son  armée  et 
d'aller  combattre  les  envahisseurs. 

Âlim  obéit,  mais  Sita  le  suivra,  et  au  deuxième 
acte,  qui  se  passe  dans  le  désert  de  Thol,  nous  voyons 
sa  tente  dressée  près  de  celle  du  roi.  La  bataille  est 
engagée;  on  rapporte  le  roi  mortellement  blessé. 
Le  traître  Scindia,  qui  a  fait  tomber  son  souverain 
dans  un  piège,  dénonce  le  châtiment  du  sacrilège  et 
se  proclame  lui-même  roi  de  Lahore.  Alim  expire. 
Les  soldats  de  Scindia  s'emparent  de  Sita. 

L'acte  suivant  nous  conduit  dans  le  paradis  d*Indra, 
où  l'âme  d'Aiim  est  accueillie  par  les  danses  des 
célestes  Apsaras.  Mais  les  splendeurs  paradisiaques 
ne  dissipent  pas  la  tristesse  du  spectre  royal.  11 
regrette  la  terre,  il  se  désespère  d'avoir  perdu  l'exis- 
lence  sans  avoir  connu  la  tendresse  de  Sita.  Indra 
apitoyé  consent  à  lui  rendre  la  vie,  mais  il  devra 
renoncer  à  la  grandeur  souveraine;  il  ne  renaîtra 
I  que  sous  la  forme  d'un  homme  du  peuple. 


HISTOIBE  DE  LA  MUSIQUE  PÉRIODE  CONTEMPORAINE.  —  FRANCE      1733 


Les  deux  derniers  actes  nous  ramènent  à  Lahore. 
Alim  se  réveille  sur  les  marches  de  son  propre  pa- 
lais; il  voit  passer  le  cortège  du  couronnement  de 
Scindia.  Brusquement  il  interpelle  Scindia;  on  le 
prend  pour  un  fou;  il  périrait,  si  le  grand  prêtre  ne 
s'interposait  et  ne  faisait  conduire  dans  le  temple 
celui  qui  est  peut-être  Tenvoyé  des  dieux.  Sita, 
fuyant  la  chambre  nuptiale^  vient  le  rejoindre  an 
.cinquième  acte  dans  le  sanctuaire  dlndra.  Scindia 
arrive  à  son  tour  et  menace  les  deux  amants.  Maïs 
Sita  ira  au-devant  du  supplice  en  se  frappant  d*un 
poignard.  Or,  en  ressuscitant  Alim,  Indra  avait  dé- 
crété que  cette  survie  serait  liée  à  la  durée  de  l'exis- 
tence de  Sita.  Les  deux  amants  expirent  donc  en 
même  temps,  et  Scindia,  vaincu,  s'incline  devant  la 
toute-puissante  volonté  divine,  tandis  que  résonnent 
les  voix  du  chœur  céleste  recevant  Alim  et  Sita  au 
seuil  du  paradis. 

Ce  scénario  à  la  fois  passionnel  et  féerique  devait 
inspirer  à  Massenet  une  partition  où  Ton  trouve  non 
seulement  en  germe,  mais  déjà  en  plein  dévelop- 
pement, les  qualités  qui  allaient  affirmer  dans  la 
suite  de  ses  œuvres  une  personnalité  si  séduisante. 
Ni  Alira  ni  Sita  ne  sont  devenus  des  figures  popu- 
laires comme  Desgrieux  et  Manon,  mais  le  musicien 
a  déjà  évoqué  dans  la  mise  au  point  dramatique 
de  ce  couple  d'amants  toutes  les  ardeurs,  toutes  les 
ferveurs,  toutes  les  joies  et  toutes  les  souffrances 
inhérente»  aux  grandes  passions. 

A  ce  point  de  vue,  si  le  Roi  de  Lahore  n'est  pas  une 
œuvre  définitive,  c'est  une  œuvre  type  à  laquelle 
devront  toujours  se  reporter  les  analystes  du  génie 
si  original  de  Massenet.  Le  chantre  de  l'amour-pas- 
sion  s'y  révèle  tout  entier.  Mais  il  convient  de  signa- 
ler aussi  de  grandes  pages  scéniques,  telles  que  le 
passage  où  Sita  résiste  aux  menaces  du  prêtre  et 
se  refuse  à  chanter  l'hymne  qui  fera  tomber  le  mys- 
térieux visiteur  dans  le  piège  tendu  par  Scindia,  le 
tableau  du  paradis  et  le  réveil  d'Alim  à  la  porte  du 
palais.  L'ouverture  et  les  airs  de  ballet  sont  demeu- 
rés au  répertoire  des  concerts  dominicaux. 

Hérodiado,  au  Théâtre  de  la  Monnaie  de  Braxelles,  en  1881. 

Les  premières  représentations  d'Hérodiade  ont 
eu  lieu  le  19  décembre  1881  à  Bruxelles,  au  théâtre 
de  la  Monnaie  (direction  Slroumon  et  Calabresi),  le 
i«'  février  1884  à  Paris,  en  italien,  au  Théâtre  Italien 
(direction  Victor  Maurel),  le  2  octobre  1903  à  Paris, 
au  théâtre  de  la  Galle  (direction  Isola  frères).  Le 
livret  et  la  partition  ont  subi  des  modifications  assez 
profondes  à  travers  ces  avatars. 

La  Judée  est  en  feu,  le  joug  romain  lui  pèse,  elle 
attend  le  Messie;  de  tous  côtés  circulent  les  prophè- 
tes, chaldéens,  précurseurs,  etc.,  baptisant,  préchant, 
attisant  la  fiamme  qui  couve.  Un  de  ces  prophètes, 
appelé  Jean,  fils  de  Zacharie,  va  portant  la  parole 
sainte  et  menant  le  peuple  à  sa  suite.  Jean  s'occupe 
peu  de  Rome,  d'Uérode  et  des  petites  passions  de  la 
politique;  ce  qu'il  annonce,  c'est  Dieu,  pour  qui  le 
superbe  empire  romain  n'est  qu'un  grain  de  pous- 
sière. L'œil  fixé  sur  l'avenir,  il  marche,  écrasant 
sous  ses  pas  amour,  puissances,  reines  et  princes, 
et  sur  sa  route  il  fiagelle  du  nom  de  Jézabel  Héro- 
diade,  la  femme  du  tétrarque  Hérode;  celle-ci,  pour 
se  venger,  a  juré  sa  mort. 

Hérode,  de  son  côté,  fomente  des  complots  con- 
tre Rome  et  pense  se  faire  un  allié  de  Jean  ;  mais, 
au  milieu  de  ses  intrigues  politiques,  l'amour  s'est 


emparé  de  lui;  il  aime  Salomé  sans  savoir  que  la 
jeune  fille,  subjuguée  par  la  parole  de  Jean,  adore 
éperdument  le  prophète  :  elle  est  sa  disciple  et  son 
amante;  véritable  Magdeleine,  elle  essuie  de  ses 
cheveux  les  pieds  de  celui  qui,  pour  elle,  est  un 
dieu. 

Le  peuple,  abandonnant  Hérode  et  ses  projets,  a 
cédé  sans  combat  devant  le  proconsul  Vitellius.  Le 
tétrarque  est  perdu,  si  Jean  ne  vient  à  son  secours; 
aussi  le  défend-il  contre  les  pharisiens,  contre  les 
prêtres,  contre  sa  femme  Hérodiade  même,  qui,  tou- 
jours acharnée  à  sa  vengeance,  adjure  son  époux, 
au  nom  de  l'enfant  qu'elle  a  abandonné  pour  le  sui- 
vre, de  sacrifier  le  prophète.  Jean  passe  en  jugement 
et  refuse  de  s'associer  aux  projets  d'Hérode  ;  celui- 
ci  cherche  encore  à  le  sauver,  espérant  enrôler  dans 
son  parti  un  auxiliaire  si  utile,  lorsqu'il  s'aperçoit 
de  l'amour  de  Salomé  pour  Jean.  Il  condamne  son 
rival  à  mort. 

Jean  est  jeté  en  prison;  son  âme  s'épure  et  s'exalte 
à  l'approche  du  martyre,  lorsque  parait  à  ses  côtés 
Salomé,  qui  vient  mourir  avec  lui;  il  ne  repousse 
plus  son  amour,  la  mort  le  sanctifiera.  Mais  les  gar- 
des viennent  Tarracher  des  mains  du  prophète  pour 
la  conduire  au  milieu  de  l'orgie  dans  laquelle  les 
Romains  célèbrent  les  dernières  victoires  de  Rome. 
Salomé  se  jette  aux  pieds  d'Hérode  et  d'Hérodiade, 
et,  implorant  la  grâce  de  Jean,  elle  les  supplie  par 
les  prières  et  par  les  larmes;  ils  sont  inflexibles. 
Elle  cherche  à  réveiller  chez  Hérodiade  le  souvenir 
d'une  fille  qu'elle  a  perdue,  et,  au  milieu  de  ses  san- 
glots, révèle  le  secret  de  sa  propre  naissance.  Héro- 
diade reconnaît  en  elle  sa  fille;  toute  palpitante, 
elle  demande  aussi  la  grâce  du  prophète;  mais  il  est 
trop  tard,  le  bourreau  passe,  un  cimeterre  ensan- 
glanté à  la  main.  La  tête  de  Jean  est  tombée; 
Salomé  se  tue  sous  les  yeux  de  sa  mère. 

Suivant  la  remarque  de  Henri  Lavoix,  nous  n'avons 
pas  à  discuter  dans  ce  compte  rendu  rapide  le  poème 
de  M.  Zanardini,  d'où  est  tiré  le  livret  à! Hérodiade, 
ni  à  examiner  en  quoi  il  diffère  de  la  légende  consa- 
crée de  Jean,  d'Hérode,  d'Hérodiade  et  de  Salomé. 
Jean,  le  fanatique  et  rude  mangeur  de  sauterelles, 
est  bien  un  peu  défiguré,  mais,  d'une  façon  manifeste, 
dans  l'idée  de  MM.  Gremont  et  P.  Milliet,  comme 
dans  celle  du  musicien,  le  nom  de  Jean  est  substitué 
à  celui  du  Christ,  comme  celui  de  Salomé  au  nom  de 
l'ardente  Madeleine.  En  somme,  il  y  a  cinq  person- 
nages :  Jean,  le  prophète  au  regard  rêveur,  à  l'âme 
enivrée  de  mysticisme;  Salomé,  toute  embrasée  d'a- 
mour; Hérode,  amoureux,  mais  sombre,  tortueux  et 
faux;  Hérodiade,  violente  et  vindicative;  enfin  Pha- 
nuel,  le  Juif  conspirateur,  acharné  contre  les  Ro- 
mains. Le  compositeur  a  tracé  de  main  de  maître  les 
deux  premières  figures,  laissant  dans  l'ombre  Hérode 
et  Hérodiade,  dont  les  figures  mélodramatiques  con- 
venaient peu  à  son  talent  plus  mystique  et  sensuel 
que  vigoureux. 

On  ne  saurait  nier  que  la  partition  de  Massenet  se 
ressente  de  ces  transformations  successives  au  point 
de  vue  de  l'enchaînement  dramatique.  En  revanche, 
elle  marque  une  date  décisive  dans  la  formation 
musicale  du  compositeur.  Louis  Gallet  en  faisait  la 
remarque  au  lendemain  de  la  première,  et  saluait 
en  termes  qu'il  convient  de  rappeler  l'éclosion 
d'  «  une  personnalité  bien  nette,  bien  accentuée  et 
désormais  incontestable  ». 

i<  Si  j'avais,  ajoutait-il,  à  rechercher  les  affinités 
qui  s'accusent,  à  l'heure  actuelle,  dans  l'œuvre  de 
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Massenet,  c^est  à  Berlioz  et  à  Verdi  que  je  songerais 
tout  d'abord. 

«  Comme  Berlioz,  il  va  jusqu'à  Textrême  délicatesse 
pour  sauter  brusquement  aux  effets  violents;  c'est 
le  même  amour  des  oppositions,  des  sonorités  im- 
prévues ou  piquantes;  la  même  façon  de  manier  la 
phrase,  de  la  présenter,  tantôt  simple  et  nue,  tantôt 
dans  la  pourpre  et  Tor  de  Tenveloppe  instrumentale; 
de  la  renvoyer  d'un  bout  à  Tautre  de  l'orchestre 
comme  un  oiseau  léger,  puis  de  la  perdre  un  instant 
pour  la  faire  éclater  tout  à  coup  dans  quelque  for- 
midable ensemble.  Moins  romantique  que  l'auteur 
des  Troyens,  plus  moderne,  je  veux  dire  plus  précis, 
il  donne  pourtant  comme  lui  parfois  l'impression 
d'une  vive  tension  nerveuse,  et  pousse  jusqu'au 
paroxysme  l'intensité  de  l'expression. 

«  De  Verdi  il  tient  un  amour  particulier  de  la  note 
passionnée;  il  voudrait,  à  son  exemple,  donner  au 
chant  des  ailes  de  tlamme  et  cet  emportement  ryth- 
mique qui  transporte  les  foules. 

(i  II  y  réussit  parfois;  mais  là  où  il  triomphe  ab- 
solument, c'est  quand  il  s'abandonne  à  lui-même,  à 
ce  naturel,  à  cette  jeunesse  heureuse  qui  lui  appor- 
tent des  formes  d'une  simplicité,  d'une  richesse  et 
d'une  fraîcheur  délicieuses  et  font  de  lui  un  incom- 
parable charmeur.  » 

Revenons  au  catalogue  de  Henri  Lavoix.  Après 
une  introduction  pittoresque  où  les  clochettes  des 
chameaux  mêlent  leur  bruit  à  un  chœur  animé  de 
marchands,  l'adagio  de  Salomé  :  «  Il  est  doux,  il  est 
bon,  »  eu  mi  bémol,  que  soutiennent  les  enlacements 
d'orchestre  particuliers  au  style  de  Massenet.  Après 
le  trio  de  la  malédiction  entre  Hérode,  Hérodiade  et 
Jean,  morceau  vigoureux  et  dramatique,  nous  re- 
trouvons encore  la  note  chaude  et  tendre  du  début 
dans  le  duo  entre  Jean  et  Salomé;  avec  son  accom- 
pagnement de  violon  obligé,  avec  sa  vibrante  pro- 
gression d'orchestre;  le  mysticisme  exalté  de  Jean, 
répondant  à  la  passion  brûlante  de  Salomé,  fait 
explosion  dans  le  finale  en  la  bémol  :  a  Non,  l'amour 
n'est  pas  un  blasphème.  » 

Le  finale  du  second  tableau,  qui  nous  montre  la 
révolte  des  Juifs  et  l'entrée  du  proconsul  Vitellius, 
est  d'une  sonorité  trop  éclatante;  mais  il  a  pour  péro- 
raison un  adorable  Hosanna  d'un  rythme  élégant  et 
pur,  chanté  par  les  femmes  et  dont  les  harpes  font 
ressortir  encore  le  charme  pénétrant. 

A  l'acte  suivant,  Tandantino  en  mi  :  »  Charme  des 
jours  passés,  »  coloré  par  les  doux  appels  du  violon- 
celle et  de  la  clarinette,  est  interrompu  par  les 
fureurs  d'Hérode,  et  là  le  duo  de  rage  et  de  jalousie 
est  vraiment  dramatique  et  puissant.  Signalons 
encore  dans  cet  acte  la  marche  sainte  en  si  bémol 
et  la  grande  page  où  Salomé  proclame,  avec  son 
amour,  la  divinité  du  prophète.  Au  troisième  acte, 
la  phrase  d'amour  de  Salomé,  servant  de  prélude, 
et  les  stances  de  Jean,  au  dernier  tableau,  les  airs  de 
ballet,  danses  des  Egyptiennes,  des  Gauloises  et  des 
Phéniciennes. 

Manon,  &  TOpéra- Comique,  en  1884. 

Le  19  janvier  1884,  l'Opéra- Comique  donnait  la 
première  représentation  de  Manon,  opéra-comique 
en  oinq  actes  et  six  tableaux,  paroles  de  Meilhac  et 
Ph.  Gille,  musique  de  Jules  Massenet. 

A  ce  propos,  il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que 
Werther  avait  failli  être  représenté  alors  et  prendre 
le  pas  sur  Manon.  Werther  ne  devait  venir  au  monde 


qu'à  Vienne,  en  1892,  et  cependant,  dès  1880,  les 
préparations  de  la  pièce  étaient  assez  avancées  pour 
que  la  presse  en  annonçât  la  réception  à  TOpéra- 
Comique,  et  en  désignât  même  comme  interprètes 
M™*  Bilbaut-Vauchelet,  MM.  Capoul  et  Taskin.  Quant 
à  Manon,  les  rôles  avaient  été  distribués  d'une  façon 
plus  que  satisfaisante  alors  :  Talazac,  un  Desgrieux 
plein  de  tendresse  émue  et  de  passion  fiévreuse; 
Taskin,  dessinant  d'un  trait  original,  mais  non  cari- 
catural, la  curieuse  physionomie  de  Lescaut;  Coba- 
let,  donnant  du  relief  au  personnage  effacé  du  comte; 
Grivot,  amusant  comme  toujours,  sous  les  traits  du 
financier  libertin  Guillot  de  Morfontaine  ;  CoUin,  un 
élégant  Brétigny;  M«««  Molé-Truffier,  Chevalier, 
Rémy,  tenant  avec  entrain  les  petits  rôles  de  Pous- 
sette, Javotle,  Rosette;  enfin,  par- dessus  tout  et 
tous,  M"«  Heilbronn,  reparaissant  à  la  salle  Favart 
après  une  longue  absence,  et  personnifiant  l'héroïne 
principale  avec  une  souplesse  vocale,  une  énergie 
dramatique,  une  intensité  d'expression,  on  ne  sait 
quel  charme  troublant,  un  ensemble  de  mérites, 
enûn,  qui  louchait  à  la  perfection. 

Manon  Lescaut  esrt  un  chef-d'œuvre  qui,  depuis  un 
siècle,  a  attaché,  étonné,  attendri  tous  ceux  qui  l'ont 
lu.  Ce  n'était  pas  la  première  fois,  comme  l'a  ob- 
servé M.  Edmond  Stoullig,  que  le  célèbre  roman  était 
travesti  dramatiquement.  Une  Manon  Lescaut,  de 
Théodore  Barrière  et  Marc  Fournier,  qui  n'avait 
obtenu  en  1851,  au  Gymnase,  qu'un  succès  relatif, 
malgré  Bressant  et  Rose  Chéri,  fut  reprise  au  Vau- 
deville avant  la  Manon  de  Massenet.  M^^'  Bartet  jouait 
Manon,  M.  Delannoy  donnait  un  relief  assez  caracté- 
ristique à  son  ignoble  frère.  Manon  Lescaut,  paroles 
de  Scribe  et  musique  d'Auber,  fut  représentée  à  FO- 
péra-Comique  en  1856.  Faure  y  chantait  avec  succès 
le  rôle  du  marquis  d'Hérigny.  M*»*  Marie  Cabel  y 
débutait  dans  Manon.  La  Bourbonnaise  et  le  duo  final, 
exlraordinairement  réussi,  sont  les  seuls  morceaux 
qui  aient  survécu. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  renouveler  ici  les  observations 
d'ordre  historique,  littéraire  et  théâtral  que  suggère, 
une  fois  de  plus,  le  choix  d'un  pareil  sujet.  L'héroïne 
originale  apporte  sans  doute  dans  l'accomplissement 
des  actes  les  plus  blâmables  une  ingénuité,  une 
inconscience  même  qui  désarment;  elle  n'en  est  pas 
moins  profondément  coupable,  grandement  immo- 
rale, et  une  telle  figure  est  toujours  sinon  impossible, 
du  moins  dangereuse  à  la  scène.  L'habileté  des  adap- 
tateurs consiste  donc  à  louvoyer  entre  deux  écueils  : 
la  fadeur  et  la  crudité.  C'est  ce  qu'ont  fait  avec  une 
réelle  adresse  Meilhac  et  Philippe  Gille,  mêlant  à 
propos  dans  les  cinq  actes  de  leur  livret  la  note  rê- 
veuse et  sombre  aux  touches  légères  de  l'insouciante 
gaieté,  dramatisant  à  point  les  aventures  de  leurs 
héros,  sauvegardant  la  morale  bourgeoise,  comme 
l'avait  imaginé  déjà  Scribe,  en  faisant  de  Lescaut  le 
cousin  au  lieu  du  frère  de  l'héroïne,  supprinant  avec 
prudence  le  personnage  de  Tiberge,  comme  pour  se 
conformera  l'avis  de  Musset,  lorsqu'il  écrivait  à  pro- 
pos de  Manon  : 

Tu  m  amuses  autant  que  Tiberge  m'ennuie  ; 

enfin  se  préoccupant  surtout  de  mettre  en  relief  les 
qualités  distinctives  de  leur  collaborateur. 

Cet  effort  n'a  pas  été  vain,  car  on  doit  reconnaître 
que  jamais  peut-être  Massenet  ne  fut  mieux  inspiré. 
11  a  pu,  en  d'autres  ouvrages,  frapper  plus  fort  et  se 
montrer  plus  grand;  nulle  part  il  n'a  déployé  plus 
d'élégance,  de  variété  pittoresque  et  dramatique. 
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d'enjouement  gracieux  el  d*éniotion  vraie.  Toute 
question  de  métier  à  part,  il  avait  trouvé  des  accents 
personnels,  il  avait  eu  le  rare  mérite  d'êlre  lui.  La 
partition  dans  son  ensemble  était  même  conçue 
d'après  un  système  assez  nouveau,  puisque  la  mu- 
sique ne  s'interrompait  plus  sous  le  dialogue  parlé, 
puisque  la  parole  se  mêlait  ainsi  au  chant  et  que  le 
rappel  de  certains  motifs  donnait  plus  de  solidité  à 
la  trame  symphonique.  Et  cette  œuvre  avait  été 
jouée  exactement  comme  elle  avait  été  écrite,  disons 
plus,  comme  elle  avait  été  gravée,  car,  pour  éviter 
les  demandes  de  changements  auxquelles  les  auteurs 
ne  sont  que  trop  exposés  pendant  les  répétitions 
Massenet  avait  fait  éditer  d'avance,  non  seulement 
la  partition,  mais  encore  les  parties  d'orchestre. 
C'était  une  digue  opposée  aux  réclamations  inop- 
portunes, un  %e  varietur  qui  ne  manquait  point  de 
hardiesse,  car  il  dénotait  chez  le  musicien  une  sûreté 
de  plume  dont  les  annales  de  l'Opéra-Comique  n'a- 
vaient point  eu  encore  à  enregistrer  Téquivalent.  Ce- 
pendant une  modiflcation  se  produisit,  mais  plus 
tard,  vers  la  fin  de  l'année,  lorsque  M"**  Marie  Roze, 
chantant  l'ouvrage  à  Londres,  demanda  pour  le  dernier 
acte  le  retour  du  thème  principal  de  Desgrieux,  qui 
amena  la  version  nouvefle,  universellement  adoptée 
aigourd'hui.  La  presse,  comme  le  public,  accueillit 
Tonvrage  avec  faveur,  et  les  journaux  publièrent 
en  général  des  articles  très  élogieux.  Les  créateurs 
furent  :  Marie  Heiibronn,  Talazac,  Taskin,  M.  Coba- 
let,  M.  Colin,  M"«  Molé-Truffler,  M.  Grivot;  plus  tard, 
les  interprètes  seront  :  M"**  Emilie  Ambre,  M"«  Mari- 
gnan,  M.  Dupuy,  M"^«  V.  Veveyden,  M^i*  Marthe  Caux, 
M"<  Marie  Boyer,  M.  Van  Dyck,  M^^*  Marie  Renard, 
M"*  Marie  Roze,  M"«  Arnaud,  M"»  Aida,  M"«  Sibyl 
Sanderson,  M.  Oelmas  (ténor),  M.  Fugëre,  M««  Melba, 
M»«  Bréjean-Silver,  M"«  Alice  Verlet,  M««  Marie 
Thiéry,  M"*«  Marguerite  Carré,  M""  Mary  Garden, 
M«*  Vallandri,  M"«  Lucy  Vauthrin,  M»*  Edvina, 
Mn«  Donalda,  M"«  Vix,  M^i*  Berthe  César,  MU«  Nelly 
Martyl,  M"«  Brozia,  M.  Salignac,  M.  Leprestre,  M.  Ma- 
réchal, M.  Ed.  Clément,  M.  Beyle,  W^^  Courtenay, 
M"«  Vuillaume,  M^i*  Buhl,  M.  Bouvet,  M.  Jean  Périer, 
M.  Soulacroix,  M.  Alvarez,  M.  Sens,  M.  Francell, 
M.  Allard,  M.  Delvoye,  M.  Ghasne,  M.  Fournets, 
M.  Vieuille,  etc.  En  Italie,  ce  sont  principalement  : 
M'i'  Lise  Frandin,  M.  Caruso,  M™**  Bellincioni.  M.  Is- 
nardon  fut,  en  ce  pays,  le  premier  Lescaut;  c'est 
sur  la  volonté  expresse  du  maître  qu'il  alla,  à  Milan, 
créer  le  rôle  du  cousin  de  Manon,  qu'il  devait  re- 
prendre plus  tard,  avec  un  grand  succès,  à  TOpéra- 
Comique. 

Le  cid  :  !'«  représentation  à  l'Opéra,  30  novembre  1885. 

Les  adaptations  musicales  de  la  tragédie  de  Cor- 
neille sont  nombreuses.  On  en  avait  compté  quinze  tout 
d'abord;  on  en  a  trouvé  onze  de  plus;  on  en  décou- 
vrira sans  doute  d'autres  encore.  Nous  n'en  mention-^ 
nerons  que  deux,  la  première  représentée  à  Weimar 
en  1865,  parce  qu'elle  est  l'œuvre  d'un  compositeur 
que  son  nom  semblait  prédestiner  à  traduire  musica- 
lement Pierre  Corneille,  Peter  Cornélius;  la  seconde, 
celle  de  Sacchini,  parce  qu'elle  est  la  seule  qui,  jus- 
qu'ici, avait  été  exécutée  en  France,  et  que  la  lecture 
en  est  encore  aujourd'hui  très  intéressante. 

Les  librettistes  français  ont  semblé  assumer  la  tâche 
d'accuser  les  oppositions  et  de  rendre  plus  difficile  le 
travail  de  leur  collaborateur.  11  y  avait  deux  partis  à 
prendre  :  ou  adopter  franchement  le  texte  de  Cor- 


neille, y  toucher  le  moins  possible  el  seulement  dans 
la  stricte  mesure  du  nécessaire,  maintenir  à  l'œuvre 
sa  rigoureuse  unité  et  donner  à  Massenet  l'occasion 
de  faire,  à  l'exemple  de  LuUi  et  de  Gluck,  une  tragé- 
die  lyrique;  ou  rejeter  le  cadre  de  Corneille,  prendre 
pour  guide  unique  Guilhem  de  Castro  et  chercher 
dans  une  adaptation  du  drame  beaucoup  trop  vanté, 
par  parenthèse,  du  poète  espagnol,  le  cadre  d'un 
opéra  romanesque  et  à  demi  légendaire. 

D'Ënnery,  Gallet  et  Blau  ont  pris  un  moyen  terme. 
Il  en  résulte  que  le  compositeur  est  gêné,  on  le  sent, 
pour  trouver  des  mélodies  sur  des  vers  qui  portent 
en  eux-mêmes,  suivant  l'expression  de  Lamartine, 
toute  leur  musique,  et  que,  de  son  côté,  le  public 
est  troublé  quand  il  reconnaît  au  .passage  des  frag- 
ments de  vers,  disjeeti  membra  poetœ,  des  phrases 
coupées,  allongées,  déplacées,  modifiées,  lorsqu'il  en- 
tend, par  exemple,  «  Rodrigue,  qui  l'eût  cru?  »  qu'il 
s'attend  par  conséquent  à  «  Chimène,  qui  l'eût  dit?», 
et  que  les  paroliers  lui  servent  :  «  Qui  nous  l'eût  dit, 
Chimène  ?  n 

Quant  au  développement  scénique ,  les  paroliers 
ont  suivi  d'assez  près  la  pièce  française,  sauf  à  met- 
tre en  action  ce  qui  était  simplement  raconté  et  à  sup- 
primer le  personnage  de  don  Sanche;  ils  n'ont  em- 
prunté à  Guilhem  de  Castro  que  trois  épisodes  négligés 
par  notre  grand  tragique  :  la  scène  où  Rodrigue  re- 
çoit l'ordre  de  chevalerie  des  mains  du  roi  en  pré- 
sence de  Chimène,  celle  du  duel  et  celle  de  la  vision. 
Ajoutons  qu'étant  donnée  la  tâche  délicate,  ingrate 
même,  qu*ils  avaient  délibérément  entreprise,  ils  ont 
fait  preuve,  en  s'en  acquittant,  d'une  certaine  adresse 
et  d'un  assez  constant  souci  de  la  forme. 

Après  une  ouverture  assez  mouvementée  et  déve- 
loppée dans  le  style  classique,  la  toile  se  lève  sur  un 
décor  représentant  la  grande  salle  du  palais  du  comte 
de  Gormas.  Le  comte  se  félicite  du  prochain  mariage 
de  Chimène  et  de  Rodrigue,  et  son  court  dialogue 
avec  sa  fille,  soutenu  par  une  phrase  expressive  de 
l'orchestre,  est  encadré  dans  une  fanfare  sonore, 
rythmée  comme  celle  d'Afda.  Restée  seule  un  mo- 
ment, Chimène  voit  bientôt  entrer  l'infante,  et  toutes 
deux  chantent  un  gracieux  duetto  que  termine  un 
trait  vocal  en  tierces,  le  seul  de  ce  genre  que  nous 
rencontrerons  dans  la  partition. 

Le  décor  change  et  représente  une  galerie  condui- 
sant du  palais  à  l'une  des  entrées  de  la  cathédrale. 

Nous  assistons  à  la  cérémonie  de  l'admission  de 
Rodrigue  dans  l'ordre  de  la  chevalerie,  cérémonie 
qui  sert  de  prétexte  d'abord  à  une  bruyante  sonnerie 
de  cloches  qui  s'interrompt  peu  vraisemblablement 
toutes  les  deux  mesures,  attendant  la  réponse  de  l'or- 
chestre, à  un  petit  ensemble  où  certaine  mesure 
finale  semble  encore  un  emprunt  à  Aida,  et  surtout 
au  brillant  choral  de  l'épée  :  «  0  noble  lame  étince- 
lante.  »  Soutenu,  comme  l'hymne  triomphal  du  Pro- 
phète, par  de  longs  accords  arpégés,  coupé  en  deux 
parties  par  une  cantilène  déjà  entendue  dans  l'ou- 
verture et  empreinte  d'une  poétique  mélancolie, 
leitmotiv  de  «  l'amour  de  Rodrigue  »,  diraient  les 
wagnériens,  ce  chant  martial  a  vraiment  fière  allure, 
et  l'on  y  sent  passer  un  souffie  héroïque. 

A  ce  début  pompeux  succèdent  l'explication  ora- 
geuse et  le  duel  malheureux  de  Don  Diègue  et  de 
Don  Gormas;  un  petit  chœur  d'amis  de  Don  Gormas 
qui  se  moquent  peu  généreusement  de  la  faiblesse  de 
Don  Diègue;  enfin  la  scène  célèbre  :  «  Rodrigue,  as-tu 
du  cœur?  »  traduite  musicalement  par  un  simple 
récitatif  et  un  largo  à  l'italienne,  et  terminée,  lorsque 
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apparaît  Ghimène  sortant  de  Téglise,  par  un  rappel 
du  thème  caractéristique. 

Le  second  acte  est,  comme  le  premier,  partagé  en 
deux  tableaux  qui  nous  transportent,  Tun  dans  une 
rue  de  Burgos,  l'autre  sur  la  grande  place  de  la  ville. 
Une  sorte  de  déclamation  mesurée,  tel  est  le  pro- 
cédé auquel  a  eu  assez  adroitement  recours  le  com- 
positeur, pour  soutenir  musicalement  les  stances 
célèbres  de  Rodrigue  que  couronne  par  deux  fois 
une  délicieuse  cadence  sur  le  mot  «  Ghimène  ».  Ge 
monologue  est  suivi  de  la  provocation  de  Rodrigue 
au  comte,  provocation  rondement  menée  où  ressort 
le  motif  d^abord  heurté,  puis  d'une  rondeur  assez 
martiale,  autour  duquel  a  pivolé  toute  l'ouverture. 

Le  comte  est  tué  sur  la  scène,  et,  comme  après  la 
mort  de  Valentih  dans  Faust,  la  foule  se  presse  au- 
tour du  cadavre  que  des  valets  emportent  bientôt 
dans  le  palais.  A  ce  moment  parait  sur  le  seuil  Ghi- 
mène :  «  Qui  Ta  tué?  »  s'écrie-t-elle  en  apostrophant 
successivement  chacun  des  assistants  ;  mais  à  la  vue 
de  Rodrigue  pâle,  accablé,  elle  comprend  toute  la 
vérité  et  pousse  un  cri  d'horreur  et  de  désespoir,  à 
Teifet  duquel  l'imagination  du  compositeur  a  peut- 
être  moins  contribué  que  le  talent  de  l'interprète. 

Le  deuxième  tableau  débute  par  un  petit  chœur 
sur  un  rythmé  de  danse  et  par  de  frais  et  suaves  cou- 
plets de  l'infante  saluant  le  réveil  du  printemps.  La 
cadence  «  alléluia  »  est  simplement  exquise.  Voici  le 
moment  du  ballet  où,  à  l'exemple  des  librettistes 
qui,  sans  aucune  hésitation,  ont  avancé  de  quatre 
cents  ans  la  prise  de  Grenade,  les  costumiers  ont,  de 
propos  délibéré,  habillé  danseurs  et  danseuses  sans 
aucun  souci  de  la  vraisemblance  historique.  Une 
gracieuse  «  castillane  »,  une  rêveuse  «  andalouse»  et 
une  «  aubade  »  assez  piquante,  telles  sont  les  meil- 
leures pages  de  ce  divertissement  où  Massenet  s'est 
trop  modestement  contenté  d'arranger  et  d'orches- 
trer des  airs  populaires. 

Les  danses  ont  cessé,  et  Ghimène  entre,  demandant 
justice  au  roi.  Ses  supplications  s'exhalent  en  une 
mélopée  soulignée  et  animée  par  le  constant  agitato 
de  l'orchestre.  Don  Oiègue  adresse  à  son  tour  au  roi 
sa  prière,  sorte  de  lanœnto  dont  la  déclamation  large 
et  sobre  appartient  au  meilleur  style  drsunatique. 
Alors  se  développe  un  grand  ensemble  en  douze-huit, 
taillé  sur  le  patron  traditionnel  des  morceaux  de  ce 
genre  et  d'où  ne  se  détache  qu'une  phrase  touchante  : 
«  0  tourment  de  la  voir,  »  qui  servira  de  coda  au  duo 
.  d'amour  de  l'acte  suivant.  Tout  à  coup  une  fanfare 
se  fait  entendre  :  c'est  un  envoyé  maure  qui  vient, 
au  nom  du  roi  son  maître,  déclarer  la  guerre  aux 
Espagnols.  Geux-ci  acceptent  le  défi,  et  Rodrigue 
remplacera  Don  Gormas  à  la  tête  des  troupes. 

L'intermède  symphonique  qui  sert  de  prélude  au 
troisième  acte  reproduit  par  anticipation  la  plaintive 
mélodie  soupirée  par  Ghimène  au  lever  du  rideau. 
Nous  touchons  au  point  culminant  de  l'opéra,  au  duo 
d'amour,  dans  lequel  les  librettistes  ont  fondu  la 
scène  iv  de  l'acte  111  et  la  scène  i  de  l'acte  V  de 
Corneille. 

Des  trois  parties  dont  se  compose  ce  duo,  la  pre- 
mière est,  sans  contredit,  la  plus  remarquable.  Mas- 
senet n'a  rien  écrit  de  plus  pur,  de  plus  pénétrant, 
que  la  phrase  :  «  0  jours  de  première  tendresse,  » 
dont  Ghimène  répète  chaque  fin  de  vers  distraite- 
ment, comme  en  un  rêve,  et  qui  s'épanouit  avec  ces 
paroles  :  «  Gomme  on  reste  ébloui  de  rayons  dispa- 
rus, »  pour  retomber,  après  une  suite  démodulations, 
subitement  brisée  dans  son  vol. 


Un  charme  ineffable  se  détache  aussi  du  motif 
douloureux  :  «  Hélas!  si  d'un  autre  que  toi...  n  Mais 
le  rêve  a  fait  place  à  la  réalité.  »  Gours  au  combat,  » 
s'écrie  Ghimène  dans  un  allegro  un  peu  banal,  heu- 
reusement coupé  par  une  phrase  tendrement  expan- 
sive  :  «  Si  jamais  je  t'aimai,  cher  Rodrigue,  »  et  suivi, 
comme  nous  l'avons  dit,  de  la  reprise  du  motif  final 
de  l'ensemble  du  second  acte. 

Resté  seul,  Rodrigue  défie  «  Navarrais,  Maures  et 
Gaslillans  »  dans  un  court  chant  de  guerre  où  l'on  ne 
trouve  pas  la  franchise  et  la  vigueur  d'accent  de  celai 
qu'avait  écrit  jadis  Sacchini.  Le  rideau  tombe  et  se 
relève  bientôt.  Nous  sommes  au  camp  des  Espagnols, 
qui  refusent  de  se  battre  et  entonnent  un  chœur  assez 
faible  suivi  d'une  rapsodie  mauresque  dont  le  premier 
motif  a  une  langueur  tout  orientale. 

Le  décor  change  encore  une  fois. 'Retiré  dans  sa 
tente,  Rodrigue  va  peut-être  céder  au  décourage- 
ment, lorsque  saint  Jacques  lui  apparaît,  lui  promet- 
tant la  victoire.  Enflammé  par  cette  promesse,  le 
héros  ranime  l'ardeur  de  ses  soldats  et  remporte  sur 
les  Maures  un  succès  décisif. 

Getle  scène  a  inspiré  au  compositeur  une  des  pages 
les  plus  émues,  les  plus  largement  écrites  de  sa  par- 
tition. 11  est  regrettable  que  l'auditeur  ne  reste  pas 
sur  cette  impression.  Un  seul  morceau,  l'arrivée  de 
Don  Diègue,  ressort  sut*  le  fond  un  peu  gris  des  deux 
derniers  tableaux  du  Cid,  remplis,  le  premier  par  les 
plaintes  de  Ghimène,  de  l'infante  et  de  Don  Diègue 
qui  croient  Rodrigue  mort,  le  second  par  l'entrée 
triomphale  du  héros  dans  l'Alhambra.  Si  le  compo- 
siteur n'a  qu'à  demi  réussi  dans  cette  dernière  partie 
de  sa  tâche,  la  faute  en  est  encore  aux  librettistes,  qui 
ont  prodigué  chœurs,  marches  et  défilés,  quand  quel- 
ques mots  d'explication,  un  simple  cri  parti  du  chœur, 
suffisaient. 

Telle  se  présente  en  son  ensemble  cette  partition 
remarquable,  où,  tout  en  s'inspirant  des  maîtres 
alors  les  plus  en  faveur,  tout  en  tenant  même  peut- 
être  trop  compte  des  habitudes  du  public,  le  compo- 
siteur a  su  faire  œuvre  personnelle  et,  par  son  tou- 
chant souci  de  la  justesse  de  la  prosodie,  son  dédain 
des  fioritures  et  des  points  d'orgue,  montrer  qu'il  est 
des  concessions  au  mauvais  goût  qu'un  véritable  ar- 
tiste ne  veut  jamais  consentir. 

Bidannoiult  :  Opéra-Gomiqae,  15  mai  1889. 

Prologue  :  à  Byzance,  l'intérieur  d'une  basilique. 
Au  fond,  l'Iconostase  dont  les  portes  d'or  sont  fer- 
mées. Phocas,  empereur  d'Orient,  est  assis  sur  son 
trône.  Il  explique  au  peuple  assemblé  les  volontés  du 
ciel.  Pour  avoir  approfondi  les  mystères  de  la  magie, 
il  se  voit  contraint  de  se  retirer  dans  une  solitude 
ignorée  de  tous,  et  d'abdiquer  entre  les  mains  de  sa 
fille  Esclarmonde.'Gelle-ci  a  été  instruite  par  Phocas 
dans  l'art  de  commander  aux  esprits;  mais  son  pou- 
voir magique  ne  peut  s'exercer  que  sous  condition  : 

Elle  devra,  jusqu'à  vingt  ani, 
Dérober  aux  regards  des  hommes  son  visage. 
Toujours  couvert  de  longs  voiles  flottants. 
Au  jour  prescrit,  un  tournoi,  dans  Byzance, 
Rassemblera  les  chevaliers  au  vaillant  cœur; 
Et  la  main  d'Esclarmonde  et  la  toute-puissance 
Appartiendront  au  preux  vainqueur. 

Acte  premier  :  une  terrasse  du  palais  d'Esclar- 
monde à  Byzance.  La  vierge  reine  est  plongée  dans 
une  mélancolique  rêverie.  Un  nom,  celui  de  Roland, 
revient  sans  cesse  sur  ses  lèvres.  Sa  jeune  sœur 
Parséis  l'interroge  sur  sa  tristesse.  Ësclarmonde  avoue 
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son  amour  pour  un  chevalier  français,  le  comte  Roland 
de  Blois.  Jadis  il  traversa  Byzance,  et  depuis  lors  son 
souvenir  n'a  plus  quilté  le  cœur  d'Esclarmonde. 

Arrivée  du  chevalier  Enéas,  le  ûancé  de  Parséls. 
n  vient  de  parcourir  le  monde  en  quête  d'aventures. 
Reçu  par  l'impératrice  qui  a  repris  son  voile  et  par 
sa  (lancée,  il  leur  raconte  ses  campagnes.  En  France, 
il  s'est  lié  d'amitié  avec  Roland  de  Blois,  ce  glorieux 
chevalier  qui,  dit-on,  va  bientôt  épouser  la  fille  du 
roi  Gléomer. 

A  celte  révélation,  Esclarmonde,  frémissante,  invo- 
que les  esprits  de  l'air,  de  l'onde  et  du  feu.  Ils  font 
apparaître  dans  la  lune,  comme  dans  un  miroir, 
Roland  qui,  en  ce  moment,  chasse  avec  Gléomer  dans 
la  forôl  des  Ardennes. 

Au  milieu  de  la  chasse,  un  cerf  blanc  entraîne  à  sa 
poursuite  le  preux.  Bientôt  Roland  se  trouve  au  bord 
de  la  mer.  Un  navire  parait,  sans  équipage.  Le  héros 
y  monte,  et,  sur  Tordre  d'Ksclarmonde^  le  vaisseau 
va  le  conduire  dans  une  lie  enchantée. 

Acte  II  :  premier  tableau.  L'Ile  enchantée.  Jardins 
féeriques.  Sous  un  arbre,  un  banc  de  gazon  etde  fleurs. 
Des  esprits  dansent  au  bord  de  la  mer.  Us  désignent 
Roland  qu'on  ne  voit  pas  encore,  l'attirent  du  geste, 
puis  s'éloignent  à  la  vue  du  héros.  Roland  endormi 
s'éveille  sous  les  baisers  d'Esclarmonde,  qui  lui  avoue 
son  amour,  mais  refuse  de  lui  appartenir  s'il  ne  jure 
de  ne  jamais  chercher  à  savoir  qui  elle  est. 

Roland  accepte  le  pacte  proposé.  Un  arbre  gigan- 
tesque abaisse  ses  rameaux  et  les  déroule  pour  la  nuit 
nuptiale  autour  des  amants. 

Deuxième  tableau.  Une  chambre  dans  un  palais 
magique. 

La  nuit  d'amour  est  résolue.  Esclarmonde  rappelle 
à  Roland  le  serment  qu'il  lui  a  fait  de  garder  à  jamais 
le  silence  sur  leur  mystérieux  hymen.  Puis  elle  lui 
enjoint  de  la  quitter;  il  faut  qu'il  aille  au  secours  de 
son  peuple  et  de  son  roi,  le  vieux  Gléomer,  qu'assiège 
en  ce  moment,  dans  la  ville  de  Blois,  le  cruel  Sarwégur, 
chef  des  Sarrasins.  Qu'il  parle,  et  chaque  nuit,  quel 
que  soit  le  lieu  du  monde  où  il  se  trouvera,  sa  bien- 
aimée  ira  l'y  rejoindre. 

A  ce  moment  s'avance  une  théorie  de  vierges  ailées, 
fantastiques.  Elles  portent  Tépée  avec  laquelle  saint 
Georges  lua  le  dragon.  Ge  glaive  assure  la  victoire 
au  chevalier  loyal  qui  tient  ses  serments,  mais  il  se 
briserait  entre  les  mains  d'un  parjure.  Esclarmonde 
le  remet  à  Roland,  et  les  deux  amants  se  séparent. 

Acte  III  :  premier  tableau.  A  Blois,  une  place  publi- 
que; au  loin,  des  remparts  écroulés.  Un  Sarrasin 
vient,  au  nom  de  son  maître,  sommer  la  ville  de  se 
rendre.  Qui  pourrait  vaincre  Sarwégur?  «  Moi!  » 
s'écrie  Roland,  qui  sort  de  la  foule.  Il  entraine  les 
guerriers  au  combat,  tandis  que  Tévêque,  entouré  des 
femmes  et  des  enfants,  invoque  le  Dieu  des  batailles. 

Roland  revient  vainqueur,  à  peu  près  aussi  vite 
qiie  le  Rhadamès  d'Aïda,  et  comme  à  Rhadamès,  on 
lui  offre  pour  souveraine  récompense  la  main  de  la 
fille  du  roi.  Roland  refuse,  sans  vouloir  donner  les 
raisons  de  son  refus.  Gléomer  se  retire,  irrité,  mais 
l'évéque  est  plus  persistant  ou  plus  curieux  :  «  Je 
saurai,  murmure-t-il,  ce  que  Roland  ne  veut  point 
dire.  » 

Second  tableau.  Une  chambre  dans  le  palais  du 
roi  Gléomer;  au  fond,  une  alcôve  fermée  par  des 
rideaux  de  brocart  d'or;  la  nuit  vient  progressive- 
ment, la  nuit  invoquée  par  Roland.  Brusque  arrivée 
de  révoque,  qui  vient  interroger  Roland  sur  les  motifs 
de  son  refus.  Roland  persiste  dans  son  silence;  il  a 


juré  de  se  taire.  «  Soit,  répond  l'évéque,  tu  ne  dois 
rien  dire,  pas  même  à  ton  prince,  pas  même  à  moi. 
Mais  il  est  quelqu'un  à  qui  tu  dois  tout  avouer  : 
c'est  à  Dieu.  Gonfesse-toi,  parle  :  sinon,  renonce  au 
salut  étemel  I  »  Effrayé,  fasciné,  Roland  laisse  échap- 
per son  secret.  Une  femme  inconnue  s'est  donnée  à 
lui,  elle  est  son  épouse  ;  cette  nuit  même,  en  ce  palais, 
il  l'attend  I 

L'évéque  se  retire  sous  prélexte  d'aller  prier  pour 
Roland,  mais  en  ajournant  l'absolution. 

La  nuit  est  venue.  Une  voix  surnaturelle  se  fait 
entendre  au  loin.  Esclarmonde  apparaît  et  se  précipite 
dans  les  bras  de  Roland.  Mais  les  portes  s'ouvrent,  et 
Févêque,  suivi  de  moines,  fait  tonner  une  formule 
d'exorcisme.  Il  marche  vers  Esclarmonde,  lui  arrache 
son  voile,  ordonne  aux  moines  de  s'empsirer  de  la 
sorcière.  Roland  veut  la  défendre;  il  saisit  l'épée  de 
saint  Georges  :  elle  se  brise  dans  sa  main.  Esclar- 
monde lui  jette  une  malédiction  et  disparaît,  enlevée 
par  les  Esprits  du  feu. 

Acte  IV  :  la  forêt  des  Ardennes.  G'est  là  que  Pho- 
cas  s*est  retiré  après  son  abdication.  II  n'a  confié  le 
lieu  de  sa  retraite  qu'à  sa  seconde  fille,  Par^éis.  Le 
jour  est  proche  où  aura  lieu  dans  Byzance  le  tournoi 
annoncé,  dont  le  vainqueur  doit  devenir  l'époux  de 
l'impératrice  et  le  maître  de  l'Orient.  Ge  tournoi,  des 
hérauts  le  proclament;  l'un  d'eux  a  tout  à  l'heure 
traversé  la  forêt. 

Esclarmonde,  qu'est-elle  devenue?  Naguère,  cha- 
que nuit,  des  esprits  l'emportaient  vers  son  chevalier, 
et  chaque  aurore  la  ramenait  auprès  de  sa  sœur.  Un 
jour,  elle  n'a  plus  reparu.  Epouvantée,  Parséls  s'est 
mise  en  route,  avec  son  fiancé  Enéas;  elle  vient 
implorer  le  secours  «le  son  père.  Phocas  ordonne 
aux  esprits  de  ramener  Esclarmonde  en  sa  présence. 
Le  tonnerre  gronde,  une  nuit  subite  vient,  puis  se 
dissipe,  et  la  jeune  femme  apparaît,  aussi  désespérée 
que  Psyché  après  la  faute,  errant  à  travers  les  rochers 
de  l'Ile  déserte. 

Elle  implore  son  pardon.  Phocas  reste  inflexible. 
Le  destin  exige  un  châtiment.  Des  voix  se  font  enten- 
dre; Roland  va  venir  :  il  faut  qu'il  meure  de  la  main 
de  Phocas,  à  moins  qu'Esclarmonde  ne  renonce  à 
sa  passion  et  ne  lui  déclare  à  lui-même  qu'elle  ne 
l'aime  plus. 

Pour  sauver  les  jours  de  son  amant,  elle  se  décide 
au  sacrifice  ;  mais  la  tentation  est  bien  forte,  quand 
apparaît  le  bien-aimé.  Ici  se  place  un  duo  d'amour 
qui  fait  penser  aux  beaux  vers  de  Victor  Hugo  :  u  Si 
tu  veux,  faisons  un  rêve  :  montons  sur  deux  pale- 
frois... » 

Le  bonhear  que  rien  n'achèTe, 
Nous  1  aurons,  si  tu  le  veux  ! 
Viens!  hAtons*nous,  l'heure  est  brève. 
Nous  aimons,  partons  tous  deux  ! 
Moi,  ▼aillant,  —  toi,  frêle  et  souple. 
Enlacés  languissamment. 
Nous  serons  Télernel  couple, 
Toi  l'Amante,  et  moi  TAmant! 

Eperdue,  Esclarmonde  s'arrache  à  l'étreinte  de  son 

amant  : 

...  Je  ne  veux  plus  i'aimer. 

Roland  est  resté  seul.  On  entend  au  loin  la  sonne* 
rie  de  trompettes  des  hérauts  byzantins  qui  procla- 
ment le  tournoi.  A  ces  accents,  Roland  se  redresse  : 

...  La  mort  digne  de  moi,  la  mort...  O  délivrance I 
O  mort,  Je  t'appelais,  et  tu  m'as  répondu. 

Epilogue  :  la  basilique  ;  même  décor  qu'au  premier 
tableau. 
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Phocas  est  revenu  à  Byzance  pour  le  tournoi. 
Entouré  des  dignitaires,  des  guerriers,  du  peuple,  il 
ordonne  qu'on  amène  devant  lui  et  devant  Timpéra- 
trice  Esclarmonde,  assise,  voilée,  sur  son  trône,  le 
vainqueur  qui  doit  être  son  époux. 

On  amène  un  chevalier  vêtu  d'une  armure  noire. 
C'est  Roland.  La  mort  a  trompé  son  espérance.  Mais 
il  refuse  le  prix  de  son  triomphe!  Que  lui  importe 
Esclarmonde?  11  garde  au  cœur  un  amour  que  rien 
ne  pourra  détruire. 

«  Ne  veux-tu  pas,  au  moins,  connaître  l'objet  de 
ton  refus?  »  lui  dit  Phocas. 

Esclarmonde  lève  son  voile  :  Roland,  puriQé  lui 
aussi  par  l'épreuve,  reconnaît  celle  qu'il  aime  : 

Chère  épouse,  ô  chère  maîtresse, 
Toi  qu*en  nos  nuits  d'amour  sur  mon  cœur  je  tenais, 
Tu  n'as  point  révélé  ton  nom  k  ma  tendresse... 

«  Et  maintenant,  lui  répond  Esclarmonde,  ce 
nom,  lu  le  connais  : 

«  Je  m*appelle  l'Adorée  ! 
Je  m'appelle  le  bonheur!  » 

On  le  voit,  le  livret  d' Esclarmonde,  inspiré  d'un 
roman  du  xiii*  siècle,  Partonopeus,  comte  de  Bhis, 
ne  manque  ni  d'intérêt  ni  même  d'originalité,  mal- 
gré les  ressemblances  inévitables  avec  Psyché,  Lohen- 
grin,  et  tant  d*autres  poèmes  où  la  curiosité  est  éle- 
vée au  rang  d'agent  dramatique.  On  le  voit  aussi, 
cette  originalité  et  cet  intérêt  sont  répartis  sur  l'en- 
semble de  l'œuvre  sans  qu'aucun  personnage  en 
bénéficie  directement.  Roland  est  l'amoureux  na!f 
et  transi  de  tous  les  poèmes  de  la  séduction,  l'amant 
qui  joue  les  amantes,  le  séducteur  qu'on  séduit. 
Esclarmonde  et  ses  élans  passionnels  nous  laissent 
souvent  aussi  indifférents  que  la  passivité  de  son  élu. 
Quant  à  Parséis  et  au  chevalier  Enéas,  au  roi  Gléo- 
mer  et  à  sa  Ûlle  Bathilde,  à  l'empereur  Phocas  et  à 
l'évêque,  ce  sont  tous  fantoches  et  comparses  sans 
caractère  tracé,  sans  personnalité  réelle. 

D'autre  part,  dans  la  partition  il  ne  faut  plus  cher- 
cher le  thème  musical  dans  les  voix,  mais  dans  l'or- 
chestre; les  chanteurs  sont  toujours  sacrifiés  aux 
instrumentistes;  parfois  ils  disparaissent,  souvent 
même  il  leur  arrive  de  gêner,  de  troubler,  de  dérou- 
ter l'auditeur.  Mais,  ces  réserves  faites,  il  faut  rendre 
justice  à  l'habileté  surprenante  avec  laquelle  le 
compositeur  est  parvenu  à  varier  les  manifestations 
successives  d'un  parti  pris  si  périlleux.  Les  thèmes 
principaux,  les  affirmations  du  système  de  leitmotiv, 
sont  généralement  assez  caractéristiques  et  d'un  réel 
intérêt  ;  le  thème  de  l'hymen  magique,  confié  aux 
cors,  un  motif  sarrasin  de  bataille,  une  fanfare  spé- 
ciale à  Roland,  le  motif  d'incantation  :  «  Esprits  de 
l'air,  esprits  de  l'onde,  »  le  motif  d'exorcisme  attri- 
bué à  l'évêque,  enfin  le  motif  d' Esclarmonde,  «  Invi- 
sibilité, amour,  fatalité,  »  qui  traverse  la  partition 
depuis  le  prologue  jusqu'à  l'apothéose  finale. 

Signalons  encore  le  duo  du  second  acte  entre 
Roland  et  Esclarmonde;  l'entr'acte  symphonique,  — 
la  page  maîtresse  de  l'œuvre,  —  page  unique  où  le 
compositeur,  vraiment  inspiré  cette  fois,  a  fait  enten- 
dre le  frémissement  de  la  forêt,  les  soupirs  de  la 
brise,  le  cri  maternel  de  la  nature  associée  tout 
entière  aux  amours  d'Esclarmonde  pendant  la  ten- 
dre sieate  sous  le  rideau  de  fleurs;  la  prière  de  l'é- 
vêque :  Dieu  de  miséricorde;  l'air  :  «  Regarde-moi 
pour  la  dernière  fois,  »  la  danse  des  sylvains  et  des 
nymphes,  et  enfin  le  duo  :  «  Le  bonheur  que  rien 
n'achève,  »  et  aussi  dans  le  genre  opéra-comique  la 


note  modérée  qu'on  retrouve  avec  plaisir  à  travers 
le  déchaînement  des  cuivres,  le  rôle  presque  entier 
de  Parséis  avec  son  adorable  récitatif  :  »  Parmi  ces 
rois  régnant  sur  les  peuples  divers.  » 

Le  Mage,  à  l'Opéra  de  Paris,  en  1891. 

Le  Mage,  opéra  en  5  actes  et  6  tableaux,  fut  repré- 
senté pour  la  première  fois  à  l'Opéra  le  16  mars  1891 
(direction  Ritt  et  Gailhard). 

Le  poème,  dont  nous  empruntons  l'excellent  résumé 
aux  Annales  du  théâtre,  est  de  M.  Jean  Richepin. 

«  L'action  nous  transporte  deux  mille  cinq  ans 
avant  la  venue  du  Sauveur,  au  temps  des  guerres 
meurtrières  qui  désolèrent  la  Bactriane.  Le  rideau 
se  lève  au  premier  acte,  sur  le  camp  des  Iraniens, 
vainqueurs  des  Touraniens,  dont  les  prisonniers 
enchaînés  errent  à  travers  les  tentes,  sous  les  cèdres 
brûlants,  en  murmurant  de  leurs  voix  plaintives 
les  chansons  de  leur  pays.  Poussés  par  le  grand  prê- 
tre Amron,  ils  s'étaient  révoltés.  Abandonnés  par  loi, 
ils  gémissent  maintenant  sous  le  fouet  du  vainqueur. 
Zarastra  en  est  victorieux.  C'est  en  vain  que  Varehda, 
la  fille  du  grand  prêtre,  éprise  de  ce  valeureux  guer- 
rier, s'avance  vers  lui  le  cœur  plein  d'admiration  et 
d'espoir.  Il  la  repousse.  Il  n*a  d'yeux  que  pour  une 
autre  image. 

«  Son  âme  s'est  donnée  tout  entière  à  sa  belle 
captive,  la  reine  Anahita,  qui  s'approche  tremblante 
de  celui  qu'elle  sent  aimer  à  son  tour.  Dévorée  de 
jalousie,  Varehda  veut  ensevelir  sa  honte  dans  les 
souterrains  du  temple  de  la  Djahi.  C'est  là,  dans  cet 
antre  effrayant,  sous  ces  voûtes  taillées  en  plein  roc, 
tandis  que  des  chants  de  joie  retentissent  au-dessus 
d'elle^  que  la  fille  d' Amron  a  résolu  de  mourir  pour 
se  soustraire  à  la  rage  qui  la  dévore.  Elle  est  rap* 
pelée  h  elle-même  par  la  voix  de  son  père,  qui  lui 
fait  entrevoir  l'espoir  de  jeter  dans  ses  bras  Thomme 
qui  la  dédaigne  pour  Anahita.  Et  tandis  que  Zarastra,. 
acclamé  par  le  peuple  de  Bakdi  qu'il  a  délivré,  pré- 
sente au  roi  ses  légions  triomphantes,  tandis  que 
celles-ci  défilent  à  travers  les  palais  ensoleillés,  les 
temples  à  colonnes,  les  édifices  somptueux,  tralnans- 
à  leur  suite  les  trésors  conquis  et  les  soldats  prison- 
niers, Amron  prépare  sa  vengeance.  Dans  une  litière, 
enveloppée  de  voiles  légers,  passe  la  reine  des  Tou- 
raniens, la  belle  et  fière  Anahita.  C'est  elle  seule  que 
Zarastra  réclame  pour  prix  de  ses  glorieux  services, 
et  c'est  elle  que  le  roi  va  accorder  comme  suprême 
récompense  au  glorieux  soutien  de  son  empire. 

«  Soudain,  Amron  s'avance  et  déclare  cet  hymen 
impossible.  Zarastra  a  depuis  longtemps  engagé  sa 
foi  à  Varehda,  et  le  grand  prêtre  invoque  le  témoi- 
gnage des  Dévas.  L'indignation  de  Zarastra  est  à  son» 
comble.  Il  proteste.  Anahita,  blessée  au  cœur,  s'é- 
loigne, et  il  est  contraint  d'épouser  Varehda.  Le  héros 
se  redresse  de  toute  sa  grandeur,  maudit  ceux  qui 
le  calomnient.  Il  rejette  au  loin  les  ornements  du 
triomphe,  et  s'enfuit,  pour  se  vouer  à  tout  jamais^ 
oubliant  les  gloires  de  la  terre,  au  culte  du  dieu 
Mazda. 

a  Nous  retrouvons,  au  quatrième  tableau,  Zarastra 
sur  la  montagne  sainte,  où  il  prêche  la  vérité  à  ses 
disciples,  au  milieu  des  éclats  de  la  foudre.  C'est  là 
que  vient  le  relancer  Varehda.  Elle  lui  rappelle  les 
joies  du  triomphe,  elle  cherche  à  lui  persuader  qu'il 
ne  tient  qu'à  lui  de  partager  avec  elle  le  trône  de 
l'Iran.  Le  cœur  du  mage  reste  ferme  devant  cet  assaut.. 
C'est  alors  que,  voyant  l'inutilité  de  ses  tentations,. 
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la  perfide  Varelida  apprend  à  Zarastra  que  la  fière 
reine  du  Touran  est  prête  à  s*unir  au  roi  de  Bakdi. 
L'âme  du  mage  esl  pleine  d'angoisse  à  cette  révéla- 
tion. Il  commande  à  sa  douleur  et  chasse  la  tenta- 
trice, qui  disparait  en  jetant  dans  l'air  un  cri  de  colère 
et  de  haine  sauvage. 

«  Tout  est  en  effet  préparé  pour  le  mariage  d'Ana- 
hita  et  du  roi.  Dans  ce  temple  aux  voûtes  d'or,  de 
jeunes  prétresses  y  préludent  par  des  danses  symbo- 
liques, au  pied  de  la  gigantesque  statue  de  la  Djahî, 
sous  les  lumières  indécises  qui  ajoutent  au  mystère  de 
la  cérémonie.  En  dépit  de  la  volonté  d'Anahita,  que 
trouble  soudainement  le  souvenir  de  Zarastra,  l'hy- 
men est  prononcé,  lorsque  les  Touraniens,  de  nou- 
veau révoltés,  envahissent  le  temple.  La  royale  cité 
est  au  pouvoir  des  rebelles,  qui  portent  partout  la 
désolation  et  la  mort.  Zarastra  apparaît  sur  les  ruines 
du  temple  qui  forment  le  sixième  et  dernier  tableau. 
Il  a  appris  dans  sa  retraite  le  soulèvement  des  Tou- 
raniens. 11  revient,  poussé  à  la  fois  par  le  désir  d'ap- 
porter à  sou  pays  le  secours  de  son  bras  et  de  re- 
trouver sa  chère  Anahita.  Il  la  retrouve  en  effet.  Les 
deux  amants  s'abandonnent  au  bonheur  de  se  revoir 
dans  un  duo  plein  de  tendresse  passionnée.  C'est  en 
vain  que  l'ombre  de  Yarehda  expirante  surgit  entre 
eux  au  milieu  de  cadavres  et  de  débris  enilammés. 
Elle  est  désormais  impuissante  à  les  séparer.  A  la 
voix  du  mage,  les  flammes  s'écartent  pour  le  laisser 
passer.  La  perversité  est  vaincue.  L'amour  vrai  est 
le  plus  fort.  » 

On  voit  d'après  cette  analyse  les  qualités  et  les 
défauts  du  livret  de  M.  Jean  Richepin.  C'est  un  beau 
poème  dramatique,  complexe  d'action,  comme  on 
l'a  remarqué,  mais  où  ne  se  dessinent  pas  en  somme 
des  caractères  de  puissante  coloration.  Les  péripéties 
sont  multiples  comme  dans  une  pièce  historique  ;  les 
sentiments  n'ont  pour  ainsi  dire  pas  le  temps  d'avoir 
beaucoup  de  profondeur,  et  le  caractère  passionnel 
de  la  muse  de  Massenet  n'y  trouve  pas  grande  prise. 
En  revanche,  le  compositeur  a  pu  développer  les  res- 
sources de  son  inépuisable  faculté  d'invention  dans 
toute  la  partie  pittoresque  du  drame;  l'opposition 
des  deux  religions,  l'une  brutale,  l'autre  toute  de 
simplicité  et  de  pureté,  lui  fournissait  aussi  des  con- 
trastes saisissants  dont  il  a  tiré  parti,  notamment 
dans  le  quatuor  du  deuxième  acte.  La  musique  du 
ballet  est  aussi  d'un  colons  charmant. 

Werther,  à  TOpéra  de  Vienne,  en  1898. 

Comme  tant  d'autres  œuvres  de  Massenet,  Werther 
nous  est  revenu  de  l'étranger.  Exécutée  le  16  février 
1892  à  l'Opéra  de  Vienne,  l'œuvre  paraissait  à  l'Opéra- 
Comique  le  16  janvier  1893. 

Massenet  raconte  dans  ses  Mémoires  comment  et 
dans  quelles  circonstances  il  décida  d'écrire  un 
drame  lyrique  sur  ce  sujet  de  Werther  : 

«  J'eus  à  peine  ce  livre  entre  les  mains  que,  avides 
de  le  parcourir,  nous  entrâmes  dans  une  de  ces 
immenses  brasseries  comme  on  en  voit  partout  en 
Allemagne.  Nous  nous  y  attabl&mes  en  commandant 
des  bocks  aussi  énormes  que  ceux  de  nos  voisins.  On 
distinguait,  parmi  les  nombreux  groupes,  des  étu- 
diants, reconnaissables  à  leurs  casquettes  scolaires, 
jouant  aux  caries,  à  différents  jeux,  et  tenant  pres- 
que tous  une  longue  pipe  en  porcelaine  h  la  bouche. 
En  revanche,  très  peu  de  femmes. 

«  Inutile  d'ajouter  ce  que  je  dus  subir  dans  cette 
épaisse  et  méphitique  atmosphère  imprégnée  de  l'o- 


deur acre  de  la  bière.  Mais  je  ne  pouvais  m'arracher 
à  la  lecture  de  ces  lettres  brûlantes,  d'où  jaillissaient 
les  sentiments  de  la  plus  intense  passion.  Quoi  de 
plus  suggestif,  en  effet,  que  les  lignes  suivantes, 
qu'entre  tant  d'autres  nous  retenons  de  ces  lettres 
fameuses,  et  dont  le  trouble  amer,  douloureux  et 
profond  jettera  Werther  et  Charlotte,  en  pâmoison, 
dans  les  bras  l'un  de  l'autre,  après  cette  lecture  pal- 
pitante des  vers  d'Ossian  : 

«  Pourquoi  m'éveilles -tu,  souffle  du  printemps! 
((  Tu  me  caresses  et  dis  :  Je  suis  chargé  de  la  rosée 
«  du  ciel;  mais  le  temps  approche  où  je  dois  me  flé- 
«  trir;  l'orage  qui  doit  abattre  mes  feuilles  est  pro- 
«  che.  Demain  viendra  le  voyageur;  son  œil  me  cher- 
«  chera  partout,  et  il  ne  me  trouvera  plus...  » 

«  Et  Gœthe  d'ajouter  : 

u  Le  malheureux  Werther  se  sentit  accablé  de  toute 
('  la  force  de  ces  mots  :  il  se  renversa  devant  Char- 
«  lotte,  dans  le  dernier  désespoir. 

c(  n  sembla  à  Charlotte  qu'il  lui  passait  dans  l'âme 
"  un  pressentiment  du  projet  affreux  qu'il  avait 
«  formé.  Ses  sens  se  troublèrent,  elle  lui  serra  les 
c<  mains,  les  pressa  contre  son  sein;  elle  se  pencha 
«  vers  lui  avec  attendrissement,  et  leurs  joues  brû- 
«  lantes  se  touchèrent.  » 

«  Tant  de  passion  délirante  et  extatique  me  fit 
monter  des  larmes  aux  yeux.  » 

Les  paroliers.  Ed.  Blau,  Paul  Milliet  et  Hartmann, 
ont  eu  la  sagesse  de  respecter  le  sens  intime  du 
roman,  de  lui  conserver  son  caractère  d'idylle  bour- 
geoise, unie  et  simple,  sans  surcharges  d'ornements 
parasites. 

Le  rideau  se  lève  sur  la  maison  du  bailli  de  Wal- 
heim,  petit  village  de  la  banlieue  de  Francfort.  Le 
bailli,  costumé  à  la  mode  de  la  fin  du  xviii«  siècle, 
tient  sur  ses  genoux  le  plus  jeune  de  ses  six  enfants. 
Les  autres  chantent  un  Noël  : 

Noël  !  Jésus  yient  de  naître, 
Voici  notre  divin  maître... 

Ils  braillent,  et  le  bailli  les  gronde  avec  indigna- 
tion : 

Osez-Tous  chanter  de  la  sorte 
Quand  votre  sœur  Charlotte  est  là! 
Elle  doit  tout  entendre  au  travers  de  la  porte. 

Les  enfants  s'apaisent  et  le  bailli  leur  donne  congé. 
C'est  l'heure  du  goûter  que  doit  leur  servir  la  grande 
sœur  Charlotte,  la  seconde  maman,  avant  de  partir 
pour  un  bal  champêtre  où  la  conduiront  quelques 
amis  de  la  maison.  Voici  les  plus  respectables  mais 
non  les  moins  gais  de  ces  amis,  un  couple  de  bons 
vivants  qui  chantent  à  tue-téte  Bacchus  et  ses  bien- 
faits. L'air  :  Bacchus  vivat,  semper  vivat!  est  d'ail- 
leurs d'une  bonne  venue  et  d'une  intéressante  cou- 
leur locale.  Werther  s'arrête,  ému,  à  l'aspect  de  la 
maison  du  bailli  : 

O  nature  pleine  de  grâce. 

Reine  du  temps  et  de  l'espace, 

Daigne  accueillir  celui  qui  passe, 

Et  te  salue,  humble  mortel. 
Mystérieux  silence...  O  calme  solennel. 
Tout  m'attire  et  me  plaît,  ce  mur  et  ce  coin  sombre. 
Cette  source  limpide  et  la  fraîcheur  de  l'ombre. 
Il  n'est  pas  une  haie,  il  n'est  pas  un  buisson 
Où  n'éclose  une  fleur,  où  ne  passe  un  frisson. 

Ainsi  préparé  pour  le  coup  de  foudre,  Werther  ne 
résiste  pas  à  la  mise  en  scène,  du  reste  ingénieuse  et 
même  émouvante,  de  l'épisode  de  Charlotte  en  robe 
blanche  à  rubans  roses  avec  écharpe  de  dentelles 
noires,  prenant  un  grand  pain  rond  sur  le  buffet  et 
distribuant  des  tartines  aux  enfants.  Le  beau  téné- 
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breux  contemple  ce  spectacle  ayec  extase.  Quand 
Charlotte  l'aperçoit,  elle  s'excuse  par  une  phrase 
musicalement  exquise  : 

Pardonnez-moi,  monsieur,  de  xn*ètre  fait  attendre. 
Hais  je  suis,  en  effet,  une  maman  très  tendre. 

Werther  reste  muet  pendant  que  Charlotte  s*ap- 
prête  à  suivre  les  autres  invités  de  la  fête  ;  mais  quand 
la  jeune  fille  se  tourne  vers  la  glace  pour  mettre  son 
écharpe,  il  saisit  le  plus  jeune  des  enfants  et  le  cou- 
vre de  baisers  :  «  Embrasse  ton  cousin,  »  dit  Gbar^ 
lotte  au  baby  effrayé.  —  Cousin,  s'écrie  Werther, 
suis-je  bien  digne  de  ce  nom?  —  En  effet,  réplique 
Charlotte  en  souriant,  c'est  un  honneur  insigne  : 

Mais  nous  en  avons  tant  qu'il  serait  bien  fâcheux 
Que  TOUS  fussiez  le  plus  méchant  d'entre  eux.  » 

Nous  voyons  Charlotte  revenir,  à  la  nuit  close,  au 
bras  de  Werther  (après  un  épisode  rempli  par  le  re- 
tour d'Albert,  le  fiancé,  qui  chante,  pour  prendre 
patience,  une  «  prière  de  reconnaissance  et  d'amour  »). 

Ici  se  place  une  des  plus  belles  pages  de  la  parti- 
tion, le  grand  duo  de  Charlotte  et  de  Werther  : 

Il  faut  nous  séparer.  Voici  notre  maison. 
C'est  Theure  du  sommeil.  —  Ah  I  pourvu  que  je  voie 
Ces  yeux  toujours  ouverts,  ces  yeux,  mon  horizon, 
Ces  doux  yeux,  mon  espoir  et  mon  unique  joie, 
Que  m'importe  à  moi  le  sommeil? 

la  phrase  délicieuse  :  <c  Mon  âme  a  reconnu  votre 
âme,  »  et  l'explosion  finale  :  c<  Charlotte,  je  vous 
aime  !  »  Mais  brusquement  le  couple  est  tiré  d'extase 
par  un  appel  du  bailli  :  u  Charlotte,  Albert  est  de 
retour!  »  La  jeune  fille  se  ressaisit,  bien  qu'aux  trois 
quarts  conquise.  «  J'allais  oublier  mon  serment. 
J'ai  juré  à  ma  mère  mourante  d'épouser  Albert... 

—  Restez  fidèle  à  votre  serment,  répond  Werther, 
moi,  j'en  mourrai. 

Après  cette  exposition  très  complète  et  d  un  charme 
toujours  vainqueur,  surtout  dans  le  développement 
passionnel  de  la  partition,  le  rideau  se  relève  sur  la 
place  de  Walheim.  Au  fond,  le  temple;  à  gauche,  le 
presbytère;  à  droite,  l'auberge;  bref,  le  bon  petit 
tableau  à  musique  des  anciens  intérieurs  bourgeois. 
Un  motif  d'une  sonorité  très  franche,  la  phrase  de 
Schmidt  attablé  pendant  qu'on  célèbre  la  cinquan- 
taine du  pasteur  par  une  après-midi  de  dimanche  : 

Allez,  chantez  l'office  et  que  l'orgue  résonne. 
De  bénir  le  Seigneur  il  est  bien  des  façons. 
Moi,  je  le  glorifie  en  exaltant  ses  dons... 

Charlotte  parait  au  bras  de  son  mari;  elle  s'assoit 
sous  les  tilleuls  avec  Albert  enivré  de  sa  félicité  con- 
jugale :  «  Trois  mois,  voilà  trois  mois  que  nous 
sommes  unis,  »  mais  qui  se  demande,  avec  une  va- 
gue inquiétude,  si  de  la  jeune  ûUe  souriante  il  a  fait 
une  femme  heureuse  et  saus  regrets.  «  Que  regrette- 
rais-je?  »  répond  Charlotte,  qui  croit  avoir  oublié. 
Et  elle  se  dirige  vers  le  temple,  la  démarche  tran- 
quille, la  conscience  calme.  Or,  voici  Werther  qui 
vient,  répétant  le  mot  qui  a  déjà  servi  de  finale  au 
premier  tableau  :  «  Un  autre,  son  époux!  »  Sa  décep- 
tion le  torture,  et  en  vain  jure-t-il  à  Albert,  qui  a 
deviné  son  secret,  que  Charlotte  lui  est  devenue  indif- 
férente. 

A  peine  est-il  seul  avec  Charlotte  qu'il  éclate  en 
reproches  et  en  protestations  passionnées.  «  Je  ne 
suis  plus  libre,  répond  Charlotte,  pourquoi  m'aimer? 

—  Demande-l-on  aux  fous  pourquoi  leur  raison  s'é- 
gare? —  Partez  donc.  Eloignez-vous  pour  quelques 
mois.  Ne  revenez  qu'à  Noël.  Je  le  veux. 

—  A  Noël,  murmure  ironiquement  Werther,  qui 


sait  si  j'y  serai?...  »  L'idée  du  suicide  s  est  emparée  de 
son  cerveau  et  il  invoque  à  l'avance  le  céleste  pardon 
dans  une  prière  admirable  que  la  salle  tout  entière  a 
soulignée  d'acclamations  sans  fin  : 

Lorsque  Tenfant  rerient  de  Toyage  avant  l'heure, 
Bien  loin  de  lui  garder  quelque  ressenUmenk, 
Au  seul  bruit  de  ses  pas  tressaille  la  demeure. 
Et  le  père  joyeux  l'embrasse  longuement. 
O  Dieu  qui  m*as  créé,  serais- tu  moins  clément?... 

Le  troisième  acte  comprend  deux  tableaux.  Le 
premier  se  passe  dans  le  salon  d'Albert,  intéressante 
restitution  d'un  intérieur  de  bon  bourgeois  allemand  : 
grand  poêle  de  faïence  verte,  secrétaire,  table  à  jen, 
tout  ce  qu'il  faudrait  pour  jouer  de  l'Ibsen,  en  ajoutant 
quelques  détails  Scandinaves.  Charlotte  sa  désole. 
C'est  Noôl  demain.  Werther  reviendra-tril?  Elle  relit 
la  Bible  que  lui  a  envoyée  l'absent  :  «  Si  je  ne  reparais 
pas  au  jour  fixé,  ne  m'accuse  pas,  pleure-moi.  »  Elle 
appelle  Dieu  à  son  secours,  et  vainement  Sophie,  sa 
sœur  cadette,  essaye  de  la  consoler  par  un  hymne  à 
la  gaieté,  d'une  envolée  lumineuse  :  «  Ahl  le  rire  est 
béni,  joyeux,  léger,  sonore!...  »  La  femme  d'Albert, 
restée  seule,  gémit  en  appelant  l'exilé.  Or  le  voici  qui 
parait  dans  l'encadrement  de  la  porte  :  «  Oui,  c'est 
moi,  je  reviens,  et  pourtant  loin  de  vous  je  n'ai  pas 
laissé  passer  un  instant  sans  dire  :  Que  Je  meure 
plutôt  que  de  la  revoir!  »  C'est  le  piège  éternel,  l'em- 
bûche  de  la  pitié;  l'aveu  jaillit  en  même  temps  des 
deux  poitrines  : 

Pourquoi  donc  essayer  de  nous  tromper  encore? 

Va,  nous  mentions  tous  deux  en  nous  disant  vainqueurs 

De  l'immortel  amour  qui  tressaille  en  nos  cœurs. 

Mais,  le  baiser  donné,  Charlotte  se  ressaisit  pour  la 
seconde  fois;  elle  s'enferme  dans  sa  chambre,  et  Wer- 
ther s'enfuit  après  d'inutiles  supplications.  Cependant 
Albert  revient,  et  on  apporte  une  lettre.  C'est  Wer- 
ther qui,  prétextant  un  nouveau  voyage,  demande  à 
Albert  ses  pistolets.  Charlotte  se  tait  épouvantée. 
«  N'avez-vous  pas  compris?  lui  demande  sou  mari 
d'un  ton  menaçant.  Remettez  ces  pistolets  au  messa- 
ger. »  Elle  obéit,  mais  dès  qu'Albert  l'a  laissée  seule, 
elle  s'enveloppe  d'un  châle  et  se  précipite  au  dehors. 

Un  rideau  tombe,  représentant  la  ville  de  Walheim, 
par  une  nuit  de  Noël,  avec  ses  maisons  couvertes  de 
neige,  pendant  que  l'orchestre  joue  un  prélude  très 
applaudi  et  qui  ne  tarda  pas  à  prendre  place  dans 
le  répertoire  des  concerts  symphoniques.  Enfin  se 
découvre  le  cabinet  de  travail  de  Werther.  Le  sombre 
amoureux  gît  à  terre,  mortellement  blessé.  Charlotte 
se  jette  sur  le  mourant  et  s'accuse  de  son  suicide. 
Werther  proteste  :  «  Non!  tu  n'as  rien  fait  que  de 
juste  et  bon;  mon  âme  te  bénit  pour  cette  mort 
Qui  te  garde  innocente  et  t'épargne  un  remords. 

—  Que  ton  âme  en  mon  âme  éperdument  se  fonde!  » 
s'écrie  Charlotte.  Werther  lui  donne  le  dernier  baiser 
et  expire,  pendant  qu'au  loin  le  chœur  des  enfants 
chante  le  motif  du  premier  acte  :  «  Noëil  Jésus  vient 
de  naître...  » 

Au  demeurant,  la  partition  tout  entière  est  d'une 
remarquable  tenue;  suivant  l'observation  de  M.  Louis 
Schneider,  chaque  note  est  expressive,  bien  en  place. 
«  Tout  est  également  loin  de  la  pauvreté  et  de  l'em- 
phase. Massenet  n'a  même  pas  voulu  se  laisser  aller 
aux  longues  effusions  sensuelles  qu'on  rencontre  sou- 
vent dans  ses  autres  œuvres,  mais  que  les  cai;actères 
de  Charlotte  et  de  Werther  ne  comportaient  pas  le 
moins  du  monde.  »  D'ailleurs  le  charme  amoureux 
persiste.  «  Seulement  ici  ce  charme  est  d'une  essence 
plus  concentrée;  il  s'y  mêle  un  je  ne  sais  quoi  d'amer 
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et  de  profond  par  où  Werther  constitue  un  chapitre 
très  caractéristique  de  ce  grand  livre  d'amour  qui  est 
Tœayre  entier  de  Massenet.  » 

U  Carillon,  à  TOpéra  de  Vienne,  en  1808. 

Le  Carillon,  légende  mimée  et  dansée  en  1  acte, 
livret  de  MM.  Ernest  Van  Dyck  et  Camille  de  Roddaz, 
a  été  représenté  pour  la  première  fois  le  21  février 
1892  sur  la  scène  de  l'Opéra  de  Vienne.  Le  célèbre 
ténor  Van  Dyck  en  avait  établi  le  plan,  en  collabora- 
tion avec  Roddaz,  pendant  qu'il  répétait  le  rôle  de 
Werther  pour  le  créer  à  Vienne.  Et  en  effet  le  Cart/- 
lon  fut  joué  huit  jours  après  Werther  dsinslsi  capitale 
autrichienne. 

La  scène  se  passe  au  xv«  siècle,  à  Gourtrai.  Il  s'agit 
d'une  rivalité  d'amour.  Le  brasseur  Rombalt  refuse 
sa  fille  à  l'horloger  Karl  dont  elle  est  éprise;  il  veut 
la  donner  soit  à  Pit,  le  syndic  de  la  corporation  des 
ramoneurs,  soit  à  Jef,  le  syndic  des  boulangers.  Pour 
se  débarrasser  de  Karl,  ses  deux  rivaux  détraquent  le 
mécanisme  du  carillon  qui  doit  saluer  l'entrée  solen- 
nelle du  duc  de  Bourgogne,  cas  de  prison  pour  l'hor* 
loger.  Mais  celui-ci  a  su  mettre  le  ciel  dans  ses  inté- 
rêts; saint  Martin  intervient  en  sa  faveur;  les  anges 
descendent  du  ciel  pour  mettre  le  carillon  en  mouve- 
ment. Pit  et  Jef,  qui  ont  voulu  recommencer  leur  sub- 
terfuge, sont  transformés  en  jacquemarts.  Ils  sonne- 
ront l'heure  jusqu'à  la  consommation  des  siècles;  ils 
sonneront  même  le  carillon  annonciateur  du  mariage 
de  Karl  et  de  Bertha. 

La  fantaisie  du  compositeur  s'est  donné  libre  car- 
rière dans  le  commentaire  musical  de  ce  ballet,  qui 
semble  une  miniature  des  Maîtres  chanteurs,  et  le 
lyrisme  de  l'apparition  des  anges  y  fait  un  séduisant 
contraste  avec  les  danses  pesantes  des  corpora- 
tions. 

niais  :  première  représentation  à  TOpéra,  16  mars  1894. 

L'œuvre  du  compositeur  se  rattache  directement  k 
la  grande  filiation  des  Manon  et  des  Hérodiade;  elle 
est  empreinte  d'une  volupté  mystique  du  charme  le 
plus  pénétrant.  C'était  d'ailleurs,  en  1894,  une  simple 
comédie  lyrique,  accompagnée  d'un  ballet.  Pour 
remplir  toute  une  soirée,  l'ensemble  comportait  cer- 
tains remaniements  qui  ont  été  opérés  avec  beaucoup 
de  discrétion  et  d'adresse,  et  la  pièce  porte  mainte- 
nant sur  l'affiche  le  titre  d'opéra. 

Au  point  de  vue  de  l'histoire  des  livrets,  Thaïs,  tiré 
d'un  roman  d'Anatole  France,  offrait  au  début  une 
particularité  très  originale  pour  le  temps  :  elle  fut 
écrite  en  prose  poétique,  autrement  dit  en  u  vers 
méliques  »,  par  feu  Gallet  et  son  inspirateur  Gevaert. 
Toutes  les  explications  du  monde  ne  valant  pas  un 
exemple,  voici  Tair  monologué  au  début  du  premier 
acte  : 

a  0  mon  miroir  fidèle,  —  rassure-moi,  dis-moi 
que  je  suis  toujours  belle,  —  que  je  serai  belle  éter- 
nellement; —  que  rien  ne  flétrira  les  roses  de  mes 
lèvres,  — que  rien  ne  ternira  l'or  pur  de  mes  cheveux; 
—  dis-moi  que  je  suis  belle  et  que  je  serai  belle  — 
éternellement,  éternellement!  )) 

Plus  caractéristique  encore  l'apostrophe  câline  de 
Thaïs  à  l'ascète  Athanael,  qui  vient  de  lui  prêcher  le 
mépris  de  la  chair,  l'auslère  pénitence,  l'amour  de 
la  douleur  : 

«  Qui  te  fait  si  sévère  —  et  pourquoi  démens-tu  la 
flamme  de  tes  yeux?  —  Quelle  triste  folie  te  fait  man- 


quer à  ton  destin?  — Homme  fait  pour  aimer,  quelle 
erreur  est  la  tienne  I  —  Homme  fait  pour  savoir,  qui 
t'aveugle  à  ce  point!  ~  Tu  n'as  pas  effleuré  la  coupe 
de  la  vie!  —  Tu  n'as  pas  épelé  l'amoureuse  sagesse! 

—  Assieds-toi  près  de  nous,  couronne-toi  de  roses, 

—  rien  n'est  vrai  que  d'aimer,  tends  les  bras  à  l'a- 
mour. » 

Un  certain  nombre  de  vers  blancs  sont  mêlés  à 
cette  prose;  on  y  rencontre  même  des  alexandrins 
sonores;  ils  la  rendent  mousseuse  et  légère.  En 
somme,  la  formule  me  semble  préférable  à  la  matière 
de  livrets  modernes  traités  par  des  paroliers  qui  n'ont 
pas  le  sentiment  du  rythme;  et  comme  beaucoup  de 
précurseurs,  l'excellent  Louis  Gallet  pourrait  bien  avoir 
donné,  dès  le  premier  jour,  le  terme  moyen  qui  res- 
tera la  combinaison  définitive.  11  est  juste  de  rappeler, 
comme  il  le  faisait  lui-même  dans  la  préface  de  1894, 
que  le  non  moins  excellent  Gevaert  lui  avait  jfourni 
les  éléments  de  cette  réforme,  en  déclarant  qu'il 
fallait  abandonner,  à  la  suite  de  Wagner,  la  mélodie 
carrée,  symétrique  :  «  Quoi  de  plus  absnrde  que  de 
maintenir  dans  le  texte  une  répercussion  rythmique 
qui  n'a  plus  de  correspondance  dans  la  mélodie?... 
Ce  que  le  drame  musical  de  notre  époque  exige,  c'est 
une  prose  poétique,  nombreuse,  évitant  l'hiatus,  ou, 
si  l'on  veut,  une  poésie  sans  rimes,  excepté  aux 
endroits  où  le  compositeur  veut  reprendre  la  forme 
de  la  mélodie  périodique  suivie.  Ainsi,  pour  en  don- 
ner un  exemple,  deux  passages  seulement  dans  la 
Walkyrie  devraient  être  rtmés,  selon  moi  :  au  pre- 
mier acte,  la  Chanson  du  printemps  ;  au  troisième,  la 
dernière  phrase  des  adieux  de  Wotan,  lorsque  le  dieu 
ferme  les  yeux  de  sa  fille.  » 

On  remarquera  que  le  pseudo- poème  de  Thaïs 
contient,  en  effet,  suivant  le  conseil  de  Gevaert,  quel- 
ques passages  régulièrement  rimes  et  rythmés,  par 
exemple  l'adieu  de  Nicias  à  Thaïs,  qui  a  une  allure 
mQrge^ienne  : 

Nous  nous  sommet  aimés  une  longue  semaine  ; 
C'est  beaucoup  de  constance,  et  je  ne  me  plains  pas; 
Et  tu  vas  t'en  aller,  libre,  loin  de  mes  bras... 

Les  transformations  du  livret  ne  sont  pas  moins 
curieuses  à  étudier.  Dans  le  texte  primitif,  la  toile 
se  lève  sur  un  coin  de  la  Thébaîde,  les  cabanes  des 
cénobites  au  bord  du  Nil.  Le  solitaire  Athanael,  l'élu 
de  Dieu  qui  se  révèle  à  lui  dans  les  songes,  vient  s'as- 
seoir au  milieu  des  ascètes  qui  prennent  leur  repas 
à  la  nuit  tombante.  Un  bon  vieillard,  Palémon,  — 
décalque  Ussez  faible  du  Balthazar  de  la  Favorite, 
autrement  campé  et  musclé,  —  préside  ces  frugales 
agapes.  Athanael  a  le  cœur  plein  d'amertume.  Un 
souvenir  l'obsède,  celui  de  Thaïs,  une  courtisane,  une 
comédienne,  une  prêtresse  infâme  du  culte  de  Vénus, 
qu'il  a  rencontrée  jadis  à  Alexandrie,  au  temps  de 
sa  folle  jeunesse  (car  c'est  un  saint  Augustin,  sans 
Monique),  et  qui  remplit  la  ville  de  scandale.  Il  brûle 
de  la  ramener  dans  les  voies  droites  :  «  Je  la  sauve- 
rai, Seigneur!  Donne-la-moi,  et  je  te  la  rendrai  pour 
la  vie  éternelle  I  » 

Une  hallucination  qui  lui  montre  Thaïs  mimant 
les  amours  d'Aphrodite  sur  la  scène  du  théâtre  d'A- 
lexandrie, lui  révèle  sa  mission.  Dieu  défend  que  la 
comédienne  s'enfonce  davantage  dans  le  gouffre  du 
mal,  et  c'est  l'ascète  qu'il  choisit  pour  la  lui  rame- 
ner. Il  part  donc  malgré  les  conseils  que  lui  prodi- 
gue le  révérendissime  Palémon  :  «  Ne  nous  mêlons 
Jamais,  mon  fils,  aux  gens  du  siècle;  —  craignons 
les  pièges  de  l'esprit;  —  voilà  ce  que  nous  dit  la  sa- 
gesse éternelle.  » 
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Le  deuxième  tableau,  toujours  d'après  le  numéro- 
tage primitif»  représente  la  terrasse  d'un  palais  d'A- 
lexandrie. Athanael  vient  demander  à  Nicias,  un  de 
ses  compagnons  de  jeunesse»  de  l'aider  à  convertir 
Thaïs,  ce  Grains  d'offenser  Vénus,  la  puissante  déesse, 
elle  se  vengera!  »  lui  répond  Nicias,  non  moins  avisé 
que  Palémon,  à  sa  manière.  Cependant,  mis  en  gaieté 
par  l'arrivée  de  son  ancien  camarade  d'orgie  devenu 
cénobite  et  «  plus  semblable  à  la  bête  qu'à  l'homme  », 
il  se  prête  à  l'aventure  et  met  Athanael  en  présence 
de  Thaïs,  qui  vient  justement  souper  dans  sa  gar- 
çonnière. La  courtisane  raille  le  philosophe  à  l'âme 
rude,  dont  nulle  faiblesse  humaine  ne  saurait  amollir 
le  cœur  :  «  J'irai  dans  ton  palais  te  porter  le  salut! 
s'écrie  Athanael.  — Ose  venir,  toi  qui  braves  Vénus!  » 

Au  deuxième  acte,  Thaïs,  rentrée  dans  son  palais, 
se  lamente  au  pied  de  Tautel  de  la  déesse.  Le  céno- 
bite a  éveillé  l'essaim  des  idées  noires;  la  courti- 
sane, fatiguée  à  mourir,  supplie  Vénus  de  lui  conser- 
ver l'éternelle  jeunesse  et  l'éternelle  beauté,  tandis 
qu'une  voix  lui  crie  :  «  Thaïs,  tu  vieilliras!  »  C'est  le 
moment  psychologique  de  la  conversion  des  Marie- 
Madeleine  passées,  présentes  et  futures!  Athanael, 
qui  ne  s'était  pas  vanté  en  jurant  de  poursuivre  son 
apostolat,  en  profile  pour  prêcher  à  Thaïs  les  joies 
austères  du  renoncement.  Il  la  domine,  il  la  terro- 
rise; elle  s'humilie,  défaillante  :  «  Ne  me  fais  pas  de 
mal;  je  sais  que  les  saints  du  désert  détestent  celles 
qui  s'asservissent  aux  hommes,  mais  ce  n'est  pas 
ma  faute  si  je  suis  belle.  Ne  me  fais  pas  mourir,  je 
crains  tant  la  mort.  » 

Elle  va  céder  et  le  suivre  au  couvent  des  Filles- 
Blanches,  quand  les  chants  de  fête  de  Nicias  et  de 
ses  amis  la  font  hésiter  devant  le  sacrifice  suprême, 
mais  Athanael  sent  que  la  grâce  opérera  bientôt;  il 
donne  rendez- vous  à  Thaïs  au  seuil  de  sa  maison,  et 
voici  qu'en  effet  la  courtisane  se  glisse  dans  la  rue 
aux  premières  lueurs  de  l'aube.  Elle  est  prête  à  aller 
s'enfermer  dans  l'étroite  cellule  jusqu'au  jour  où  le 
céleste  amant  posera  sur  ses  yeux  des  doigts  de 
lumière.  Avant  de  l'emmener  au  désert,  Athanael  lui 
ordonne  de  détruire  ses  richesses;  il  brise  même  une 
statue  d'Eros,  présent  de  Nicias,  pour  laquelle  Thaïs 
demandait  grâce,  et,  &  la  lueur  de  l'incendie  du  pa- 
lais, il  l'entraîne  à  travers  la  foule  menaçante. 

Le  dernier  acte  se  passe  dans  la  Thébaîde.  Atha- 
nael a  sauvé  Thaïs,  mais  son  image  le  hante;  il  est 
amoureux  de  la  courtisane,  devenue  une  des  filles 
blanches  dans  le  monastère  d'Albine;  la' vision  le 
poursuit,  elle  prend  corps  ;  et  cette  hallucination  ne 
se  dissipe  que  pour  lui  laisser  voir  Thaïs  mourante 
à  l'ombre  d'un  figuier.  Il  se  met  en  route  pour  le 
couvent,  et  le  dénouement  nous  montre  l'interversion 
habituelle  dans  ce  genre  de  scénario  :  la  courtisane 
moribonde,  prêchant  à  son  tour  l'étemel  renonce- 
ment à  l'ascète,  qui  a  sur  les  lèvres  des  paroles  d'a- 
mour terrestre.  Tandis  qu'il  s'écrie  :  c  Rien  n'existe, 
rien  n'est  vrai  que  la  vie  et  l'amour  des  êtres...  Je 
t'aime!  »  elle  expire  en  saluant  l'aurore  mystique  et 
les  roses  de  l'éternel  matin. 

Dans  la  version  actuelle,  le  premier  changement 
est  le  nouveau  ballet  placé  au  second  acte,  après  le 
duo  d' Athanael  et  de  Thaïs,  pendant  que  la  courti- 
sane livre  au  feu  ses  richesses  coupables.  Adjonc- 
tion plus  importante  :  l'acte  supplémentaire  de  l'oa- 
sis. Athanael  et  Thaïs,  en  marche  vers  le  monastère 
des  Filles-Blanches,  font  halte  sous  les  palmiers.  La 
covrtisane  repentante  est  accablée  par  la  longueur 
du  chemin  et  l'ardeur  du  soleil  ;  ses  pieds  saignent, 


et,  pour  la  première  fois,  le  cénobite  sent  dans  son 
âme  une  forme  de  la  compassion  qui  ressemble  à 
l'amour.  Ce  tableau  est  assez  court,  mais  d'une  sug- 
gestive mise  en  scène.  Il  se  termine  par  l'arrivée 
d'Albine  et  des  religieuses.  Le  cénobite  leur  remet 
en  dépôt  la  pécheresse  qu'il  vient  d'arracher  au 
monde,  et  c'est  avec  un  désespoir  d'amant,  une  «  na- 
vrance  »  de  Desgrieux  arraché  à  sa  Manon,  qu'il  la 
regarde  s'éloigner  au  milieu  des  robes  blanches. 

Ainsi  transformée.  Thaïs  n'a  rien  perdu  de  son 
action  sur  le  public.  On  applaudit  encore  comme  au 
premier  soir  l'arrivée  d' Athanael  et  l'évocation  de  La 
courtisane  dans  l'intérieur  du  théâtre  parmi  les  ac- 
clamations de  la  foule  ;  au  second  tableau,  le  grand 
air  de  l'ascète  :  «  Voilà  donc  la  terrible  cité,  —  Alexan- 
drie où  je  suis  né  dans  le  péché,  »  une  des  plus  bel- 
les pages  de  l'œuvre,  et  la  jolie  phrase  d'un  rythme 
berceur  :  »  Assieds-toi  près  de  nous,  couronne-toi 
de  roses,  —  rien  n'est  vrai  que  d'aimer,  tends  les 
bras  à  l'amour,  »  le  monologue,  l'invocation  à  Vé- 
nus soutenue  par  un  délicieux  accompagnement 
orchestral;  la  romance  du  tableau  suivant  :  «  Cette 
image  divine,  cet  enfant  d'un  travail  ancien  et  mer- 
veilleux, c'est  Ëros,  c'est  l'amour;  »  enfin  la  plus 
robuste  écriture  de  l'œuvre,  les  élans  passionnels  du 
cénobite  jusqu'au  cri  de  la  chair  au  dernier  tableau  : 
«  Je  ne  vois  que  Thaïs,  ou  mieux  ce  n'est  pas  elle,  — 
c'est  Hélène  et  Phryné,  c'est  Vénus  Aslartél  » 

L«  Portrait  d«  Manon,  à  l'Opéra-Comique,  en  1894. 

Dans  le  livret  de  ce  petit  ouvrage,  dont  le  succès 
fut  très  vif  salle  Favart,  avec  le  concours  de  Fugère, 
Grivot,  U^^*  Ëloen  et  Laine,  M.  Georges  Boyer ,  le 
délicat  poète  des  u  enfants  »,  nous  montre  un  Des- 
grieux très  assagi.  L'ancien  fêtard,  devenu  bon  bour- 
geois provincial,  n'a  pas  oublié  Manon,  dont  il  con- 
temple en  secret  la  miniature,  mais  il  veut  épargner 
à  autrui  les  maux  qu'il  a  soulTerts  lui-même  à  la  fleur 
de  son  âge,  et  ce  ne  sont  pas  les  prouesses  du  Roy 
Galant,  c'est  la  continence  de  Scipion  l'Africain  qu'il 
raconte  à  son  pupille  le  vicomte  de  Morcerf.  Juste- 
ment le  gentil  garçon  s'est  épris  d'une  fille  de  Les- 
caut, Aurore,  recueillie  naguère  par  Tiberge,  et  l'en- 
fant le  paye  de  retour.  L'idylle  serait  arrêtée  court 
si  Tiberge  ne  s'avisait  d'un  moyen  de  théâtre.  II  dé- 
guise Aurore  en  Manon.  Elle  apparaît  à  Desgrieux 
telle  que  jadis  l'adorable  petite  voyageuse  de  l'Hos- 
tellerie  des  Tournelles.  Et  cette  fois  le  chevalier  rend 
les  armes... 

Cet  ingénieux  livret  est,  en  somme,  un  scénario 
évocateur  des  principaux  motifs  de  Manon,  Ils  repa- 
raissent en  effet  dans  la  partition,  à  la  fois  persis- 
tants et  elTacés,  lointains  et  toujours  présents,  no- 
tamment la  phrase  d'entrée  de  Manon  qui  sert  de 
leitmotiv  à  celte  exquise  bluette  musicale. 

La  Navarralae,  &  Londres,  1894. 

Le  poème  de  la  Navarraise,  tiré  par  M.  Henri  Gain 
d'une  nouvelle  de  Jules  Claretie,  la  Cigarette,  — 
ainsi  s'appelle  la  version  originelle,  —  a  pour  milieu 
une  des  nombreuses  insurrections  carlistes,  et  pour 
cadre  Hernani,  la  ville  chère  à  Victor  Hugo,  la  cité 
«  aux  maisons  mornes,  avec  des  armoiries  ancien- 
nes sculptées  dans  le  grès  des  murailles  ».  Zucar- 
raga,  un  chef  d'insurgés,  dont  on  dit  dans  la  mon- 
tagne :  «  C'est  Thomas  Zucaralacarregui  qui  renaît,  » 
assiège  Bilbao  sans  que  le  général  Garrido,  campé 
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à  Hernani,  parvienne  à  le  déloger  :  «  Ah!  ce  misé- 
rable Zucarraga,  s'écrie  le  vieux  soldat,  je  donnerais 
ma  peau  pour  la  sienne,  et  à  qui  le  tuerait,  une  for- 
tune !  »  L'offre  est  relevée  par  Juan  Araquil,  un  beau 
gars,  un  enfant  du  pays,  à  qui  le  riche  fermier  Tibur- 
cio  refuse  de  donner  sa  Ûlie  Pepa  tant  qu'il  n'appor- 
tera pas  une  dot  de  deux  mille  douros.  Cet  argent, 
Garrido  le  promet,  et  Juan  tue  le  redoutable  cabecilla 
par  traîtrise,  en  versant  sur  la  plaie  du  chef  carliste, 
blessé  à  la  jambe,  le  poison  contenu  dans  le  chaton 
d'une  bague. 

Zucarraga  a  eu  confiance  en  ce  garçon  au  regard 
loyal  qui  se  présentait  comme  un  rebouteur  ;  il  lui  a 
même  donné,  pour  le  remercier,  tout  ce  que  peut 
offrir  le  soldat  espagnol  à  un  camarade,  le  papelito, 
la  cigarette.  Ce  papelilo,  c'est  tout  ce  qui  restera  de 
Juan  Araquil  quand  sa  (lancée  le  reniera  comme  un 
lâche,  quand  le  vieux  Garrido,  après  lui  avoir  loya- 
lement payé  les  deux  mille  douros,  le  livrera  au  pe- 
loton d'exécution  :  «  Araquil,  on  ne  tue  pas  un  soldat 
par  le  poison!  »  11  demande,  comme  grâce  suprême, 
de  fumer  une  dernière  cigarette,  celle  du  chef  car- 
liste dont  les  cloches  sonnent  le  glas  «lu  bas  de  la 
colline  de  Santa-Barbara.  la  fumée  monte  dans  le 
soleil,  au-dessus  des  têtes,  dans  le  scintillement  des 
baïonnettes  ;  et,  après  la  décharge  foudroyante,  quand 
le  sergent  s'approche  pour  donner  le  coup  de  grâce, 
un  filet  bleuâtre  s'échappe  encore  du  papelito...! 

Au  point  de  vue  musical,  la  Navarraise,  représen- 
tée d'abord  â  Covent-Garden ,  en  1894,  puis  à  la 
Monnaie,  la  même  année,  avant  de  passer  à  l'Opéra- 
Comique  et,  de  là,  au  Lyrique-Isola,  est  du  Massenet 
de  grande  marque,  expressif  et  passionné,  mais  tou- 
jours élégant  et  clair,  mélodique  et  chantant.  Le  com- 
positeur a  taillé  en  plein  drame,  sans  confondre  la 
force  avec  la  brutalité.  Un  mélange  à  doses  presque 
égales  d'énergie  et  de  tendresse,  voilà  le  caractère 
de  l'œuvre.  Au  lamento  de  Garrido  succèdent  la 
prière  d'Anita,  le  duo  d'amour,  la  sinistre  conclusion 
du  pacte.  Quant  au  deuxième  acte,  ce  n'est  â  pro- 
prement parler  qu'une  scène,  le  tableau  du  brusque 
affolement  d'Anita,  d'abord  hypnotisée  par  la  vue  de 
l'argent  rouge,  puis  délirant  sur  le  cadavre  d' Ara- 
quil ;  mais  elle  est  conduite  avec  une  extraordinaire 
véhémence,  et  l'intermède  symphonique  qui  la  pré- 
cède en  fait  ressortir  la  furia  dramatique. 

La  Navarraise  avait  été  créée  â  Covent-Garden, 
par  Alvarez,  Plançon,  Gilibert,  Bonnard,  Dufriche, 
M™*  Calvé;  à  la  Monnaie,  par  Bonnard,  Seguin,  Gili- 
bert, Izouard,  Foumets  et  M««  Leblanc;  à  TOpéra- 
Comique  par  Jérôme,  Bouvet,  Mondaud,  Belhomme 
et  M«"  Calvé.  A  la  Gaîté-Lyrique,  elle  a  trouvé  un 
bon  ensemble  d'interprètes  :  Dufriche,  dramatique 
Araquil,  Blancard,  Guillamat,  Cazeneuve,  Dupouy  et 
M««  Ratti. 

Saptao,  à  ropénrCoiniqae,  en  1807. 

Le  27  novembre  1897,  l'Opéra-Comique  représen- 
tait Sapho,  pièce  lyrique  tirée  d'Alphonse  Daudet, 
par  MM.  H.  Gain  et  Bemède,  musique  de  Massenet. 

Si  célèbre  que  soit  la  Sapko  d'Alphonse  Daudet, 
il  est  nécessaire  d'en  résumer  la  donnée  avant  d'ap- 
précier sa  seconde  adaptation  dramatique.  Adolphe 
Belot  en  avait  déjà  tiré,  pour  le  Gymnase,  cinq  actes 
repris  en  1892  au  Grand-Théâtre. 

Jean  Gaussin,  jeune  Provençal,  aspirant  consul, 
venu  à  Paris  pour  passer  les  examens  spéciaux  au 
ministère  des  affaires  étrangères,  rencontre  dans 


un  bal  déguisé  une  femme  fellah,  nommée  Fanny 
Legrand  et  surnommée  Sapho,  parce  qu'elle  a  beau- 
coup de  cordes  à  sa  lyre  voluptueuse.  Coup  de  fou- 
dre réciproque.  Gaussin  est  fasciné  par  l'étrange 
fille.  Il  garde  d'abord  Sapho  deux  jours,  puis  huit 
jours,  puis  toujours.  Le  collage  tourne  au  ménage. 
Gaussin,  nature  passive  et  molle,  se  laisse  prendre 
au  piège  de  l'intimité  réchauffante,  caressante,  et 
l'idylle  naturaliste  dure  jusqu'au  moment  où  le 
sculpteur  Caoudal,  un  hystérique  du  ciseau,  fait  au 
petit  Méridional  de  cruelles  révélations  sur  l'âge, 
les  mœurs  et  même  les  aptitudes  variées  de  Fanny 
Legrand  :  «...  Ce  qu'il  y  avait  dans  cette  chair  à 
plaisir,  ce  qu'on  tirait  de  cette  pierre  à  feu,  de  ce 
clavier,  où  ne  manquait  pas  une  note!  Toute  la 
lyre.  » 

Gaussin  apprend  que  Sapho  a  aimé  tour  à  tour 
Caoudal,  le  poète  La  Borderie,  le  romancier  Dejoie, 
l'ingénieur  Déchelette,  un  certain  Flamant,  graveur, 
condamné  à  dix  ans  de  réclusion  pour  confection  de 
faux  billets  de  banque,  mais  toujours  en  possession 
d'un  petit  coin  du  grand  cœur  de  son  ancienne  mal- 
tresse. A  dater  de  cette  révélation  commence  entre 
Gaussin  et  Sapho  une  existence  fiévreuse  :  repro- 
ches, aveux,  confessions,  ruptures,  raccommode- 
ments. Il  s'épuise;  elle  finit  par  se  lasser.  Et  c'est 
elle  qui  repousse  un  dernier  retour  offensif  de  son 
amant.  Flamant  est  enfin  sorti  de  prison;  elle  le 
reprend  et  avise  Gaussin  par  correspondance  (la 
lettre  de  Manon...  et  de  la  Périchole}  :  «  Mon  cher 
enfant,  j'ai  trop  aimé,  je  suis  rompue.  A  présent, 
j'ai  besoin  qu'on  m'aime  à  mon  tour.  Celui-là  sera 
à  mes  genoux,  ne  me  verra  jamais  de  rides,  et  s'il 
m'épouse,  comme  il  en  a  l'intention,  c'est  moi  qui 
lui  ferai  une  grâce.  » 

MM.  Henri  Gain  et  Bemède,  librettistes  fort 
experts,  ont  adroitement  sfmplifié  et  réduit  à  une 
demi-douzaine  de  grandes  scènes  passionnelles  (à 
cinq,  pour  faire  un  relevé  plus  exact)  le  mouvement 
de  lacet  des  amours  de  Sapho  et  de  Gaussin.  Au 
premier  tableau  (le  bal  costumé),  la  femme  fellah 
enlève  le  petit  Provençal;  au  deuxième  tableau,  elle 
vient  le  retrouver  dans  le  petit  appartement  de  la 
rue  d'Amsterdam  installé  par  tante  Divonne  (deve- 
nue une  maman)  et  l'excellent  Césaire  promu  au 
grade  de  père  noble;  au  troisième,  le  couple  rencon- 
tre, à  Ville- d'Avray,  où  il  est  venu  cacher  son  bon- 
heur, Caoudal  et  sa  bande  joyeuse;  Gaussin  apprend 
le  passé  de  Sapho  ;  il  s'enfuit,  et  Sapho  crache  son 
mépris  à  la  face  de  ses  anciens  amants;  au  qua- 
trième, elle  relance  Gaussin  jusqu'  «  en  Avignon  », 
chez  ses  parents,  où  il  essayait  déjà  de  convoler  avec 
sa  cousine  Irène,  ranime  l'étincelle  amoureuse,  et 
part  après  avoir  chanté  le  grand  air  de  la  Favorite; 
au  cinquième,  Gaussin  vient  la  rejoindre  à  Yille-d'A- 
vray,  et  pendant  que  la  neige  tombe  au  dehors, 
l'antique  passion  recommence  â  flamber  dans  le 
vieux  nid.  Mais  Sapho  se  sent  brisée  et  profite  du 
sommeil  de  Gaussin  pour  aller  rejoindre  Flamant. 

Sur  ce  livret,  Massenet  a  écrit  une  partition  vrai- 
ment magistrale  et  qui  a  pris  place  au  premier  rang 
dans  l'œuvre  du  chef  reconnu  de  notre  école  de  mu- 
sique dramatique.  Ce  n'est  pas  une  nouvelle  Manon, 
comme  on  l'a  dit  avec  quelque  arrière-pensée,  c'est 
une  Sapho,  c'est  la  Sapho  définitive  et  complète,  une 
œuvre  de  la  plus  saisissante  originalité  et  du  plus 
puissant  enchaînement,  le  poème  de  la  chair,  traduit 
en  pages  ardentes  et  sublimes. 

On  ne  trouverait  rien  de  supérieur,  dans  la  pro- 
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duction  pourtant  si  abondante  et  si  variée  de  Masse- 
net,  à  rexplosion  passionnelle  du  q.ualrièm6  tableau, 
au  cri  des  deux  ôlres,  toute  jeunesse,  toute  ardeur, 
qui  se  rejoignent  et  s'étreignent.  Peut-être  même  n'y 
trouverait-on  rien  d'aussi  parfait  comme  simplicité 
de  moyens  et  comme  puissance  de  rendu  que  le 
dernier  acte,  une  merveille  musicale,  presque  un 
miracle!  Mais  la  partition  forme  un  tout  compact, 
si  bien  cimenté  qu'on  commettrait  un  crime  de  lèse- 
esthétique  en  lui  appliquant  l'habituel  procédé  d'a- 
nalyse. Il  faut  n'en  distraire  aucune  partie  et  saluer 
l'ensemble  monumental. 

CandrlUon,  Opéra-Comique,  24  mai  1879. 

Ce  n'est  pas  seulement  la  Gendrillon  de  Perrault, 
la  douce  victime  prédestinée  à  de  fastueuses  revan- 
ches, qu'y  évoque  le  bon  poète  Henri  Gain  et  que 
le  composiseur  y  couronne  d'un  nimbe  musical  aux 
rayons  flottants.  Le  compositeur  et  le  librettiste 
nous  montrent  toute  une  galerie  de  Gendrillons. 
Dans  la  cuisine  du  manoir  de  la  Haltière,  c'est  le 
grillon  du  foyer,  la  petite  Cendrille;  chez  le  roi,  aux 
côtés  du  Prince  Charmant,  c'est  Gendrillon  à  la  pan- 
toufle; dans  la  forêt  enchantée,  près  du  chêne  de  la 
fée  secourable,  Gendrillon  au  rêve  éveillé.  Sur  la 
chaise  longue  où  son  père  la  berce,  après  les  lon- 
gues journées  de  fièvre,  voici  une  Gendrillon  toute 
nouvelle,  d'un  charme  suggestif  dans  ses  voiles  fri- 
leux, Gendrillon  aux  camélias.  Salut  enfin  à  la  sou- 
veraine de  l'apothéose,  à  Sa  Majesté  Gendrillonnette 
qui  va  régner  sur  les  pays  bleus. 

Quatre  actes  et  six  tableaux.  Le  premier  acte  se 
passe  au  manoir  de  la  Haltière,  dans  une  vaste 
chambre  rappelant  la  cuisine  classique,  avec  grande 
cheminée  et  âtre  profond.  Des  coups  de  sonnette 
répétés  appellent  les  domestiques  ahuris,  qui  en  pro- 
fitent pour  médire  de  leur  maltresse  :  «  0  mon  cher, 
6  ma  chère,  —  c'est  une  mégère  !  »  Arrivée  du  bon 
Pandolphe,  qui  s'enquiert  des  causes  de  ce  remue- 
ménage. 

Monsieur,  chacun  proclame 
Que  monsieur  est  gentil,  très  gentil,  très  gentil! 
Mais  c*est  madame  t  ah  !  madame  !  ah  !  madame  ! 

Le  pauvre  homme  baisse  la  tête.  11  aurait  bien 
quelques  velléités  de  révolte,  ne  fût-ce  que  pour 
défendre  sa  fille  Luc ette,  tyrannisée  par  une  marâtre 
et  insultée  par  ses  pécores  de  demi-sœurs.  Mais  vou- 
loir n'est  pas  pouvoir,  et  docilement  il  emboîte  le 
pas  à  sa  femme  qui  emmène  à  la  cour  Noémie  et 
Dorothée.  Lucette,  restée  seule,  a  le  cœur  gros;  mais 
elle  se  résigne  : 

Reste  au  foyer,  petit  grillon, 
Car  ce  n'est  pas  pour  toi  que  brille 
Ce  superbe  et  joyeux  rayon... 
Ne  vas-tu  pas  porter  envie  au  papillon  ! 
A  quoi  penses-tu,  pauvre  fille? 
Travaille,  Gendrillon, 
Résigne- toi,  Cendrille. 

Elle  s'endort;  la  fée,  sa  marraine,  en  profite  pour 
l'équiper  en  princesse  et  commander  son  carrosse.  11 
ne  lui  reste  plus  qu'à  se  rendre  au  bal  avec  les  pan- 
toufles fourrées,  les  pantoufles  de  vair  qui  ont  une 
vertu  magique  et  empêcheront  M"^*  de  la  Haltière  de 
la  reconnaître. 

Le  deuxième  acte  commence  par  la  scène  du 
Prince  Gharmant,  des  courtisans  et  des  médecins 
qui  veulent  le  forcer  à  réagir  contre  sa  langueur.  11 
reste  immobile  et  muet,  pendant  qu'évolue  le  diver- 
tissement des  filles  de  noblesse,  des  fiancés  et  des 


mandores  ;  mais  l'apparition  de  Gendrillon  le  réveille, 
et  l'acte  se  termine  par  un  duo  d*amour  qu'inter- 
rompent brusquement  les  douze  coups  de  minuit. 

Le  troisième  acte  se  divise  en  deux  tableaux  :  le 
premier  comprend  le  retour  exaspéré  de  M*'  de  la 
Haltière  et  de  ses  filles,  la  syncope  de  Gendrillon, 
accablée  par  cette  avalanche  de  méchantes  paroles, 
la  révolte  de  Pandolphe  qui  chasse  les  péronnelles. 
H  propose  à  Gendrillon  d'aller  vivre  aux  champs,  et 
elle  sourit  avec  une  douceur  mélancolique  ;  mais  elle 
ne  veut  pas  faire  le  malheur  de  son  père,  et  elle  a 
résolu  d'aller  mourir  sous  l'arbre  de  la  fée.  Ici  se 
place  le  second  tableau,  d'une  invention  délicate,  qui 
fait  grand  honneur  au  librettiste.  Le  prince  Ghar- 
mant, parti  à  la  recherche  de  l'inconnue,  et  Lucette 
se  rencontrent  au  pied  du  chêne  enchanté,  dont  la 
maîtresse  branche  s'abaisse  pour  les  séparer,  pen- 
dant que  la  fée  et  les  femmes-fleurs  reçoivent  leurs 
serments  : 

Aimez-vous,  Theure  est  brève  : 
Vous  croirez,  tous  les  deux,  n'avoir  fait  qu'un  beau  rêve. 

Au  lever  du  rideau  du  dernier  acte,  Lucette,  qu'on 
a  rapportée  mourante,  se  ranime,  après  de  longs 
mois  de  maladie,  sur  la  terrasse  ensoleillée  du  ma- 
noir. Elle  chante  avec  Pandolphe  un  hymne  au 
printemps  : 

Printemps  revient  en  ses  habits  de  fête. 
Allons  cueillir  la  pâquerette 
Et  les  muguets  au  fond  des  bois. 

Mais  une  pensée  l'obsède.  Le  bal,  le  prince,  l'ar- 
bre de  la  fée,  a-t-elle  rêvé  toutes  ces  splendeurs? 
Or,  voici  qu'un  héraut  passe  sous  les  murs  du  ma- 
noir. Le  prince  va  recevoir  en  personne,  dans  la 
grande  cour  du  palais,  les  princesses  qui  viennent 
essayer  la  pantoufle  de  vair  perdue  par  la  femme 
inconnue  dont  le  départ  a  déchiré  le  cœur  du  fils  du 
roi.  Geci  n'était  pas  un  rêve.  La  bonne  fée  conduit 
au  palais  Gendrillon,  qui  tombe  dans  les  bras  dtf 
bien-aimé.  Et  tous  les  acteurs  viennent  saluer  le 
public  : 

La  pièce  est  terminée.  On  a  fait  de  son  mieux 
Pour  vous  faire  envoler  par  les  beaux  pays  bleus. 

La  partition,  qui  adhère  au  livret  comme  le  tissa 
magiquement  soyeux  de  la  robe  de  Gendrillon, 
occupe  une  place  à  part  dans  l'œuvre  du  composi- 
teur. G'est  vraiment  une  région  féerique  où  le  mu- 
sicien n'a  cessé  d'affirmer  sa  rare  et  précieuse  maî- 
trise, la  toute-puissance  du  charme  et  de  la  poésie. 
La  muse  de  la  légende  y  fait  l'office  de  récitante, 
tandis  que  des  formes  passent,  vagues  et  sourian- 
tes, dans  l'atmosphère  translucide  du  bleu  pays. 
Des  mélodies  s'y  déroulent,  exquises  et  lentes.  Les 
leitmotiv  s'y  harmonisent  avec  les  tonalités  apaisées 
du  décor,  et  de  l'ensemble  se  dégage  un  parfum  sulh 
til  aux  ondes  caressantes. 

Le  public  commence  à  se  sentir  sous  le  charme  dès 
les  premières  mesures  de  l'introduction;  et  tout  le 
premier  acte,  depuis  la  déclamation  soutenue  du 
monologue  de  Pandolphe  jusqu'au  thème  de  Gen- 
drillon, d'une  mélancolie  pénétrante  :  u  Reste  au 
foyer,  petit  grillon,  résigne-toi,  Gendrillon,  »  est  d'une 
admirable  tenue.  Au  second  acte,  il  convient  de  no- 
ter toute  une  suite  de  musique  de  scène  qui  est  du 
pur  Massenet,  et  du  meilleur  :  l'entrée  des  cortèges, 
les  filles  de  noblesse,  les  fiancés,  l'entrée  des  man- 
dores, toute  en  arpèges,  la  Florentine,  le  Rigodon  da 
roy,  autant  de  morceaux  qui  sont  devenus  rapide- 
ment populaires.  Mentionnons  encore,  sur  l'entrée 
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de  GendrilloD,  le  chœur  bouffe  : .«  La  surprenante 
aventure,  »  d'un  rythme  amusant  et  discret  sans  sur- 
charge; la  déclaration  d'amour;  la  réponse  de  Gen- 
drillon  :  «  Pour  tous  je  serai  Tinconnu,  »  où  passe 
un  lointain  souvenir  d'Esclarmonde.  Viennent  ensuite 
un  délicieux  thème  en  leitmotiv,  qui  reparaîtra  à 
plusieurs  reprises  dans  la  suite  de  Touvrage  :  a  Vous 
êtes  mon  prince  charmant,  »  et  l'ensemble,  d'un  beau 
caractère  passionnel. 

Le  début  du  premier  tableau  du  troisième  acte  est 
marqué  par  la  scène  de  Pandolphe  et  de  Gendrillon  : 
«  Va,  repose  ton  cœur  douloureux  sur  le  mien,  »  pour 
arriver  à  un  chœur  à  deux  voix  :  «  Viens,  nous  quit- 
terons cette  ville,  où  j'ai  vu  s'envoler  la  gaieté  d*au- 
Irefois,  »  repris  ensuite  en  duo  et  dont  l'effet  a  été 
considérable.  Signalons  aussi  les  adieux  de  Gendril- 
lon à  la  maison  qu'elle  quitte  pour  aller  mourir  sous 
le  chêne  de  la  fée.  Au  deuxième  tableau,  après  le 
thème  des  femmes-fleurs,  gracieuse  réminiscence  des 
filles-fleurs  de  Parsifal,  apparition  de  la  fée  dans 
l'arbre  lumineux,  invocation  aux  esprits,  avec  traits 
et  vocalises  brillantes  (contre-ré  et  contre-mi);  arri- 
vée de  Gendrillon  et  du  prince,  que  sépare  la  branche 
abaissée  du  chêne,  et  qui  s'appellent  sans  se  voir; 
retour  acclamé  du  motif  du  Prince  Gharmant,  recon- 
naissance et  duo  couronné  par  la  phrase  exquise  des 
esprits  :  «  Dormez,  rêvez!  » 

Le  premier  tableau  du  quatrième  acte,  la  terrasse 
du  manoir  de  la  Haltière>  avec  Gendrillon  convales- 
cente, étendue  sous  les  arbustes  en  fleur, — Gendrillon 
aux  camélias,  — contient  encore  une  des  pages  musi- 
cales les  plus  délicieuses,  la  chanson  du  printemps, 
à  trois-huit,  reprise  en  stances  alternées  par  le  ba- 
ryton. Le  dernier  tableau  est  surtout  décoratif;  il 
renferme  cependant  un  passage  très  curieusement 
caractéristique,  la  Marche  des  princesses,  et  une 
phrase  exquise  du  Prince  Gharmant. 

SrlséUdis,  h  rOpéra-GomIqae,  en  1901. 

Gmélidis,  qui  fut  exécutée  pour  la  première  fois  à 
rOpéra-Gomique  le  20  novembre  1901,  sous  la  direc- 
tion de  M.  Albert  Garré,  est  une  réédition  de  la  pièce 
jouée  dix  ans  plus  tôt  à  la  Gomédie  française  et  qui 
marqua  un  des  triomphes  de  M"*"  Bartet.  On  sait  qu'Ar- 
mand Silvestre  et  M.  Eugène  Morand  s'étaient  inspirés 
d'une  légende  provençale,  très  populaire  au  moyen 
âge  et  qui  fut  même  représentée  à  Paris  en  1395  de- 
vant Gharles  Vf,  a  TEstoire  de  Griselidis,  la  marquise 
de  Saluce,  et  de  sa  merveilleuse  constance,  le  miroir 
des  dames  mariées  ».  On  peut  consulter  aussi  sur  le 
même  sujet  une  des  nouvelles  du  Décaméron  ainsi 
qu'un  poème  de  Perrault  :  «  la  Marquise  de  Salusse 
ou  la  patience  de  Griselidis  ». 

Dans  la  légende  c'est  le  marquis  lui-même  qui  im- 
pose à  sa  femme  les  plus  rudes  épreuves  pour  s'as- 
surer de  sa  fidélité,  la  sépare  de  ses  enfants,  la  met 
en  servage  chez  une  maîtresse  tyrannique,  etc.,  etc. 
Dans  le  scénario  lyrique  comme  dans  la  comédie,  les 
deux  collaborateurs  ont  ménagé  la  susceptibilité  du 
public  en  remplaçant  ce  mari  cruel  par  le  diable,  — 
un  Méphisto  goguenard  qui  a  fait  un  pari  avec  le 
marquis  de  Saluées  et  a  pris  pour  gage  son  anneau. 
11  y  a  donc  une  partie  comique  intimement  liée  à  la 
partie  dramatique  et  sentimentale  et  qui  parfois 
l'alourdit.  Gorame  décors  :  au  prologue,  la  lisière 
d*une  forêt,  en  Provence;  au  premier  acte,  l'oratoire 
de  Griselidis;  au  deuxième,  une  terrasse  plantée 
d'orangers  devant  le  château;  au  troisième,  l'oratoire 


de  Griselidis.  Au  prologue  :  la  gageure  et  le  départ 
du  marquis;  à  travers  les  tableaux  suivants  se  dé- 
roule la  série  des  tentations.  Griselidis  les  subit 
toutes  victorieusement.  Le  diable  dépité  se  venge  en 
emportant  le  petit  Loys,  mais  sainte  Agnès,  la  pa- 
tronne de  Griselidis,  veille  sur  l'enfant,  qu'on  retrouve 
endormi  sur  l'autel  aux  pieds  de  la  sainte. 

Si  la  partition  de  Griselidis,  dont  le  succès  fut  consi* 
dérable,  ne  se  recommande  pas  par  un  très  rigoureux 
enchaînement  et  si  les  caractères  ne  s'y  dessinent 
pas  avec  une  extrême  précision,  en  revanche  c'est 
peut-être  Fœuvre  de  Massenet  qui  contient  le  plus 
grand  nombre  de  morceaux  détachés  —  ou  plutôt 
à  détacher  —  devenus  immédiatement  populaires  : 
la  cantilène  :  «  Voir  Griselidis,  c'est  l'aimer!  i>  les 
adieux  du  marquis  à  Loys  :  a  Avant  la  vie  apprends  les 
larmes;  »  les  stances:  a  II  partit  au  printemps,  voici 
l'automne,  »  et  le  duo  du  dernier  acte  :  «  L'oiselet  est 
tombé  du  nid,  »  sur  une  tenue  de  riolons  et  de  harpes. 

U  Jongimir  de  Notre-Dame,  Monte-Carlo,  1904; 
Opéra-Comique,  1901. 

Quand  le  Jongleur  de  Notre-Dame,  de  Massenet,  fut 
exécuté  à  l'Opéra-Gomique,  il  revenait  de  Monte- 
Garlo  —  où  l'œuvre  fut  entendue  pour  la  première 
rois  le  18  février  1902,  sous  la  direction  de  M.  Guns- 
bourg  —  et  de  nombreuses  villes  d'Allemagne,  dont 
les  théâtres  l'ont  inscrit  à  leur  répertoire.  La  parti- 
tion était  absolument  inédite  pour  le  public  pari- 
sien, qui  eut  la  délicate  surprise  d'un  «  grand  spec- 
tacle »  de  caractère  particulier. 

Le  très  curieux  poème  de  M.  Maurice  Lena  n'est 
intitulé  ni  drame  lyrique  ni  opéra-comique,  mais 
«  miracle  en  trois  actes  ».  La  scène  se  passe  à  Paris, 
au  xvi«  siècle.  Le  premier  décor  représente  la  place 
de  Gluny;  au  milieu,  l'orme  traditionnel;  au  fçnd, 
la  porte  de  l'abbaye,  que  surmonte  une  statue  de  la 
Madone.  G'est  le  premier  jour  du  mois  de  Marie 
et  jour  de  marché;  la  bourgeoisie,  les  clercs  et 
les  chevaliers  piétinent;  des  enfants  dansent  la  bcr- 
gerette.  Un  son  de  viole  annonce  à  la  foule  l'ar- 
rivée d'un  baladin.  G'est  Jean,  un  Gringoire  de  piètre 
mine  et  de  pauvre  équipage.  Il  a  beau  crier  :  «  Place 
au  roi  des  jongleurs  !  »  la  canaille  conspue  le  triste 
sire.  En  vain  propose-t-il  de  jongler  avec  des  écuelles 
et  des  boules,  de  danser  la  danse  des  cerceaux,  de 
chanter  les  cantilènes  les  plus  neuves  :  Roland,  Berthe 
aux  grands  pieds,  Renaud  de  Monlauban;  la  plèbe 
réclame  une  chanson  à  boire  :  le  Gredo  de  l'ivrogne, 
l'Alléluia  du  vin. 

Jean  se  décide,  et  la  foule  répond  au  refrain  jusqu'à 
l'arrivée  du  prieur  qui,  ouvrant  brusquement  la  porte 
de  l'abbaye,  met  en  fuite  les  mécréants.  Le  jongleur, 
interdit,  est  resté  sur  la  place.  Le  moine  s'amuse  de 
sa  terreur  et  lui  prédit  qu'il  ne  tardera  pas  à  rôtir  en 
enfer.  Gependant  il  s'humanise  en  voyant  la  maigreur 
du  pauvre  diable.  Baladin,  triste  métier  1  Que  le  jon- 
gleur se  fasse  novice.  Au  moins  sera-t-il  assuré  du 
lendemain.  Jean  hésite.  Renoncer  à  sa  liberté,  à  la 
rieuse  amie  qui  le  conduit  par  la  main,  au  hasard 
de  l'heure  et  de  la  route.  «  Belle  maîtresse,  en  vérité! 
riposte  le  moine.  Elle  reste  jeune,  mais  bientôt  sera 
vieux  son  amant  le  jongleur.  »  D'ailleurs,  voici  un  ar- 
gument irrésistible  à  l'adresse  du  Un  gourmet  que  re- 
cèle tout  poète  famélique.  Frère  Boniface,  le  cuisinier 
du  couvent,  ramène  l'âne  chargé  de  prorisions.  Jean 
n'hésite  plus  :  le  parfum  des  victuailles  l'a  tout  à  fait 
convaincu.  Il  suit  le  prieur. 
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Second  tableau  :  la  salle  d'études  de  Tabbaye  de 
Cluny.  Le  moine  musicien  fait  répéter  un  bymne  à  la 
Vierge;  le  cuisinier,  le  moine  poète,  le  moine  peintre, 
le  moine  sculpteur,  sont  parmi  les  exécutants*  Jean  se 
tient  à  l'écart,  un  peu  dépité  de  ne  savoir  pas  «  chan- 
ter latin  ».  Après  la  répétition  les  moines  reprennent 
chacun  leur  travail;  quelques-uns  plaisantent  le 
jongleur  sur  son  ventre  qui  pousse  et  son  teint  qui 
fleurit.  Ces  compliments  le  mortiflent.  Il  souffre 
d*ètre  à  la  charge  de  la  communauté  et  de  ne  savoir 
que  se  gaver  de  nourriture  au  réfectoire.  «  Deviens 
sculpteur,  »  lui  dit  le  moine  statuaire.  «  Apprends 
plutôt  la  peinture,  »  interrompt  le  moine  enlumi- 
neur. «  Le  grand  art,  c'est  la  poésie  I  »  s*écrie  le  moine 
poète.  Et  il  n'est  pas  jusqu'à  Boniface  qui  ne  vante 
la  gloire  du  cuisinier.  Un  chapon  cuit  à  point  vaut 
seul  mille  poèmes,  et  c'est  plaire  au  Ciel  que  tirer 
parti  de  ses  dons.  Jésus,  dans  la  crèche  de  Bethléem, 
a  reçu  aussi  favorablement  des  mages  l'or,  l'encens 
et  la  myrrhe. 

Et  du  pauvre  berger  on  air  de  chalumeau. 

Cette  réflexion  de  Boniface  est  un  trait  de  lumière 
pour  Jean,  qui  tient  toujours  à  payer  son  écot.  Si 
l'enrant  Jésus  s'est  contenté  d'un  air  de  chalumeau, 
pourquoi  la  Madone  n'accepterait-elle  pas  en  hom- 
mage tout  ce  qu'un  pauvre  jongleur  peut  lui  offrir  : 
le  fond  de  son  sac,  les  tours  de  passe-passe?  Ce  projet 
miriflque  germe  dans  la  cervelle  anémiée  du  baladin 
et,  au  troisième  tableau,  nous  le  voyons  se  glisser 
dans  la  chapelle  de  l'abbaye  encore  velu  de  sa  robe 
de  moine,  mais  portant  sa  viole  et  sa  besace  de  jon- 
gleur. Alors  se  déroule  devant  l'image  de  la  Madone 
une  pantomime  précédée  du  boniment  traditionnel 
et  que  coupent  la  chanson  des  hommes  d'armes,  la 
pastourelle  de  Robin  et  Marion,  jusqu'au  finale  verti- 
gineux de  la  bourrée,  dansée  avec  appels  de  pied  et 
cris'gutturaux. 

Les  moines  accourent,  indignés,  pour  châtier  le 
sacrilège  ;  mais  voici  que  le  visage  de  la  Madone  s'il- 
lumine; sa  main  bénit  le  jongleur;  des  voix  célestes 
résonnent  sous  la  voûte  de  la  chapelle.  Seul,  Jean  ne 
voit  pas  le  miracle  et  protesté  avec  humilité,  quand  le 
prieur  vient  s'agenouiller  devant  le  saint  du  monas- 
tère, le  prodige  «  de  candide  vertu  »  que  vient  de  con- 
sacrer le  geste  de  la  Vierge.  D'ailleurs,  l'épreuve  est 
trop  forte  pour  le  jongleur;  il  expire  de  saisissement. 

Tel  était  le  feuillet  de  Légende  dorée,  le  «  des- 
sous »  d'un  mysticime  savamment  naïf  avec  des 
échappées  funambulesques  à  la  Banville  offert  à 
l'inspiration  de  Massenet.  Le  poème  est  bien  coupé 
au  point  de  vue  scénique  et  aussi  varié  que  le  per- 
mettait la  donnée,  détails  de  fête  populaire  et  cris 
de  la  rue,  grosse  gaieté  monacale  et  discussions  pédan- 
tesques;  des  éléments  d'opéra-comique  proprement 
dits  y  sont  ménagés  avec  adresse  et  préparent  L'en- 
volée lyrique  du  dénouement.  Comme  grandes  pages 
musicales  :  le  tableau  de  la  fête,  l'arrivée  du  roi  des 
jongleurs,  l'Alléluia  du  vin,  l'air  de  Boniface,  la 
leçon  de  chant,  la  dispute  des  moines  artistes,  la 
légende  de  la  sauge,  la  romance  d'amour,  l'ho- 
sanna  et  l'apothéose,  bref  une  partition  éminemment 
française  par  la  simplicité  et  la  sûreté  des  procédés 
musicaux,  la  belle  tenue  et  la  clarté  de  l'ensemble, 
le  charme  des  détails  mélodiques. 

ta  cigale,  à  TOpéra-Coroique,  en  1904. 

La  Cigale,  dont  la  première  représentation  eut  lieu 
à  rOpéra-Comique  le  4  lévrier  1904,  est  un  diver- 


tissement-ballet en  deux  actes  sur  un  scénario  de 
M.  Henri  Cain,  donné  au  bénéfice  du  petit  personnel 
de  rOpéra-Comique. 

Le  premier  acte  se  passe  au  printemps.  La  Cigale 
accueille  charitablement  «  la  Pauvrette  »  qui  vient 
lui  conter  ses  peines  de  cœur;  elle  lut  donne  sa 
mante,  son  pain,  son  lait  (sic)  et  de  bonnes  paro- 
les. Elle  fait  même  cadeau  de  ses  provisions  k 
M"**  Fourmi,  qui  exploite  la  gaspilleuse  tout  en  se 
moquant  d'elle.  Et  vous  pensez  bien  qu'elle  ne  se 
montrera  pas  plus  économe  de  sa  beauté  envers  «  le 
Petit  Ami  »  qui  est  venu  la  retrouver  dans  sa  soli- 
tude. A  l'acte  suivant,  c'est  l'hiver.  La  Cigale  qui 
meurt  de  faim  et  de  froid  implorera  vainement 
M"'*  Fourmi,  retour  de  la  messe  de  minuit.  «  Vous 
chantiez,  j'en  suis  fort  aise.  Eh  bien,  dansez  mainte- 
nant. »  Sur  la  route  passent  le  Petit  Ami  et  la  Pau- 
vrelte»  couple  idyllique.  La  Cigale  désespérée  expire 
sous  la  neige,  mais  les  anges  l'entourent,  et  un  chœur 
céleste  résonne  dans  le  lointain. 

Massenet  a  délicieusement  orchestré  le  commen- 
taire de  cette  poétique  fantaisie,  où  furent  surtout 
remarqués  la  scène  de  la  Cigale  et  du  Petit  Ami, 
l'interlude  sur  un  vieux  Noël  et  les  variations  ^r 
Au  clair  de  la  lune. 

Ch4niblB,  Monte-Carlo,  février  1904  ;  OpérapGomique,  mai  1905. 

Chérubin  est  immortel,  étant  le  symbole  des  pre- 
mières ardeurs,  des  premiers  frissons  de  l'adolescent 
que  l'éveil  des  sens  va  précipiter  en  plein  torrent  de 
la  vie  universelle.  On  le  retrouve  dans  toutes  les  lit- 
tératures. C'est  le  berger  hellène  traînant  son  angoisse 
par  les  prés  fleuris  d'asphodèles  ;  c'est  le  page  éna« 
mouré  des  romans  de  chevalerie,  le  seul  person- 
nage scénique  qui  n'ait  pas  le  droit  de  mûrir,  qui 
doive  apparaître  à  la  fleur  de  l'âge,  dans  l'éclat  et 
avec  tout  le  prestige  de  la  prime  jeunesse. 

Alfred  de  Musset  l'avait  bien  compris  quand  il  usa 
de  son  droit  d'écrivain  et  de  son  génie  de  poète  pour 
ressusciter  Chérubin  sous  le  nom  de  Fortunio.  Le 
rival  du  matamore  Clavaroche,  l'amant  de  la  perfide 
Jacqueline,  est  aussi  jeune  que  Léon  d'Astorga,  aussi 
naïf,  aussi  récemment  né  à  l'émoi  voluptueux.  Et  le 
Chérubin  de  MM.  Francis  de  Croisset  et  Henri  Cain 
que  le  compositeur  a  auréolé  d'un  nimbe  musical, 
n'est  pas  moins  rayonnant  de  juvénilité.  Ingénu  à 
peine  formé,  demi -garçon,  demi-fille,  Daphnis  qui 
serait  encore  un  peu  Chloé,  tel  il  apparaît  au  début 
de  la  pièce,  et  celle-ci  n'est  que  la  mise  en  scène  des 
efforts  de  l'éphèbe  pour  devenir  un  homme. 

Il  est  charmant,  ce  premier  acte  qui  a  pour  cadre 
la  terrasse  d'un  château  des  environs  de  Séville, 
architectures  légères  que  centre  une  sorte  de  temple 
de  l'Amour.  Là  (comme  dans  l'ancien  décor  de  la 
Comédie  française).  Chérubin  se  démène  et  bavarde* 
flambant,  flambard,  emballé  et  naïf,  un  cadet  de 
Gascogne,  un  Cyrano  à  peine  sorti  de  pages,  avec  en 
moins  vingt-cinq  ans  et  deux  aunes  de  nez.  Il  a  des 
théories  vagues  et  truculentes.  Sera-t-il  un  apprenti 
don  Juan,  un  jeune  animal  de  plaisir  et  de  proie,  un 
petit  compagnon  familier  des  belles  marraines  ou 
des  blondes  baronnes,  tenant  le  milieu  entre  la  per- 
ruche d'appartement  elle  carlin  favori?  Il  l'ignore; 
mais  ce  qu'il  sait,  c'est  qu'il  se  meurt  d'amour,  sans 
but  précis,  sans  choix  définitif.  «  Depuis  quelque 
temps,  soupire  le  Chérubin  de  Beaumarchais,  je  sens 
ma  poitrine  agitée,  mon  cœur  palpite  au  seul  aspect 
d'une  femme,  les  mots  d'amour  et  de  volupté  le  font 
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tressaillir.  »  De  même  le  Chérubin  de  rOpéra-Gomi- 
que  frissonne  et  pleure  sans  savoir  pourquoi.  «  Dis- 
moi,  demande-t-il  au  philosophe,  son  indulgent  pré- 
cepteur, 

<v  Dis-moi  ponrqaol  Je  «uis  troublé 

Et  deviens  tout  pâle 
Quand  je  ▼ois  le  vent  soulever 

Les  franges  d*un  châle... 

—  Petit,  répond  le  philosophe  avec  une  affectueuse 
tristesse,  aime  tournai,  c'est  la  jeunesse  qui  s'éveille. 

«  Petit,  Je  mal  qui  te  dévore, 
Je  Tai  cOnnu,  voilà  longteihps. 
Je  voudrais  en  souffrir  encore, 
Car  on  n'en  soaffre  qu*à  vingt  ans.  » 

C'est  une  révélation  pour  Chérubin,  mais  aussi 
embarrassante  qu'agréable,  car  le  voilà  épris  en 
même  temps  de  sa  cousine  Nina,  de  sa  marraine  la 
comtesse,  d'une  baronne  qui  a  de  beaux  restes, 
d'une  ballerine  célèbre,  l'Ensoleillad.  Il  risque,  d'ail- 
leurs, de  n'avoir  pas  longtemps  à  choisir,  car  le 
comte,  mari  jaloux  et  bretteur  dangereux,  a  surpris 
une  lettre  adressée  à  sa  femme,  et  l'apprenti  cor- 
nette passerait  un  mauvais  quart  d'heure  si  Nina,  qui 
a  reçu  la  même  déclaration,  ne  revendiquait  la  mis- 
sive galante,  qu'elle  récite  au  jaloux. 

Au  deuxième  acte,  situation  de  vaudeville,  —  trois 
femmes  pour  un  Chérubin,  —  mais  adroitement  et 
galamment  traitée.  Dans  une  posada  des  environs  de 
Madrid,  Chérubin  a  un  duel  —  pas  méchant,  un  duel- 
gavotte,  autrement,  mais  aussi  délicieux  que  le  duel 
rythmique  de  Cyrano  —  avec  un  officier  dont  il  a 
lotiné  la  maîtresse,  une  double  intrigue  avec  la 
baronne  et  la  comtesse,  une  promenade  au  clair  de 
lune  avec  l'Ensoleillad,  une  poursuite  à  travers  les 
jardins  que  termine  la  classique  entrée  comique  des 
alguazils,  ces  clowns  du  répertoire  picaresque. 

Au  troisième  acte,  d'assez  maussades  réalités  ont 
fait  évanouir  le  rêve  et  la  féerie.  Certaines  d'avoir 
été  dupées,  la  baronne  et  la  comtesse  s'éloignent 
majestueusement.  L'Ensoleillad  elle-même,  mandée 
à  la  cour  par  le  roi  de  toutes  les  Espagnes  qui  veut 
la  proclamer  favorite ,  s'éloigne  en  chantant  l'oubli 
des  caprices  passagers.  Nina  reste  à  Chérubin.  Elle 
sera  la  femme  pleine  de  douceur  qui  console  dans 
l'infortune.  Il  l'épousera  par  compassion...  égoïste, 
car  —  le  pauvret  l'adore  naïvement  —  jamais  il  n'a 
tant  désiré  «  une  épaule  pour  j  pleurer  »  et  un  bras 
qui  le  soutienne.  Mais  pendant  que  les  larmes  de 
Nina  tombent  comme  une  petite  rosée  sur  ce  dénoue- 
ment sentimental,  la  situation  dramatico-psycholo- 
gique  fait  sur  place  une  spirituelle  pirouette.  Un 
bout  de  satin  sort  du  pourpoint  de  Chérubin.  C'est 
le  ruban  de  marraine.  «  Jette-le,  »  murmure  le  phi- 
losophe. Mais  Chérubin,  souriant,  renfonce  le  chif- 
fon soyeux  :  «  C'est  don  Juan!  »  s'exclame  son  ami 
Ricardo.  «  C'est  Elvire!  »  soupire  le  philosophe  en 
regardant  Nina.       ^ 

La  partition  est  d'un  charme  exquis  et  pénétrant, 
d'une  orchestration  délicieuse,  sur  cette  ode  à  la  jeu- 
nesse. D'un  bout  à  l'autre  de  ces  trois  actes  de 
comédie  chantée  (que  terminent  en  ironique  réminis- 
cence les  premières  mesures  de  la  sérénade  de  Don 
/uan),  elle  est  d'une  grâce  tour  à  tour  attendrie  et 
rieuse,  d'une  souplesse  infinie,  d'une  abondance 
mélodique  laissée  en  pleine  valeur  par  l'accompagne- 
ment orchestral  de  la  plus  étonnante  légèreté.  Parmi 
les  morceaux  les  plus  applaudis  citons  l'ouverture, 
le  divertissement  pastoral,  les  préludes  pittoresques. 
Au  point  de  vue  vocal,  on  a  fêté  et  bissé  dans  les  airs 
de  Nina  l'aimable  chanson  : 


Il  piaf  t,  on  ne  sait  pas  pourquoi. 
Il  platt  dès  qu'il  dit  quelque  chose; 
Et  quand,  timide,  il  se  tient  coi, 
Il  plait  parce  qu*il  devient  rose!... 


et  la  lettre  reçue  en  double  exemplaire  par  la  cou- 
sine et  la  marraine  : 

Afin  que,  dans  mon  cœur  morose , 
L'hiver  fasse  place  au  printemps, 
Je  demande  bien  peu  de  chose  : 
Un  sourire  de  temps  en  temps. 
Et,  si  c'est  trop,  un  regard  même 
Suffira  pour  me  transformer, 
Car,  sans  rien  dire,  je  vous  aime 
Autant  qu'un  être  peut  aimer. 

Cette  chanson  de  Chérubin  est  devenue  lé  pendant 
populaire  de  la  chanson  de  Fortunio. 

Ariane;  première  représentation  à  l'Opéra,  en  1906. 

Le  premier  décor  d'Ariane,  représentée  sur  la 
scène  de  l'Opéra  le  31  octobre  1906,  évoque  une  grève 
de  la  Crète,  au  pied  du  mont  Ida.  Sur  la  pente  de  la 
montagne  s'espace  le  labyrinthe  dédalien.  Les  sirè- 
nes chantent  autour  d'une  galère  à  l'ancre  ;Pirithoûs 
et  une  troupe  de  soldats  montent  la  faction  devant 
la  porte  de  bronze  du  labyrinthe.  Dans  l'abîme  de 
verdure,  Thésée  est  aux  prises  avec  le  Minotaure,  qui 
s'apprête  à  dévorer  les  sept  jeunes  garçons  et  les 
sept  vierges  du  tribut  vivant  : 

...  Le  royal  Thésée  ignorant  de  la  crainte 
Les  a  suivis  parmi  l'erreur  du  Labyrinthe 
Pour  les  sauver  du  monstre  ou  mourir  avec  eux. 

Ariane,  qui  a  donné  au  héros  le  fil  conducteur, 
attend  aussi  le  retour  de  l'aimé  et  adresse  une  fer- 
vente prière  à  Cypris.  Phèdre  vient  la  rejoindre,  sa 
sœur  Phèdre,  la  rude  amazone  insensible  jusqu'à  pré- 
sent aux  séductions  des  <c  beaux  jeunes  hommes  ». 
C'est  elle  qu'Ariane  défaillante  charge  de  suivre  du 
haut  d'une  roche  le  combat  de  Thésée  et  du  Mino- 
taure. Phèdre  assiste  à  la  victoire  du  héros,  et  ce 
spectacle  la  pénètre,  à  son  insu,  d'une  émotion 
amoureuse.  Quand  Thésée  reparaît,  quand  il  emmène 
Ariane  dans  sa  galère,  loin  du  sombre  palais  de 
Minos  et  de  Pasiphaé,  elle  implore  la  grâce  de  le 
suivre  : 

Ma  sœur  l  ma  sœur  I  Ariane  chérie  ! 
Me  laissez-vous  sur  les  bords  désertés 
De  ce  pays  qui  n'est  plus  ma  patrie 
Puisque  vous  le  quittez? 

Le  héros  consent,  et  Phèdre  baise  sa  main  avec  une 
ardeur  passionnée.  Le  geste  est  assez  significatif 
pour  qu'au  deuxième  acte  (la  galère  en  pleine  mer) 
nous  ne  soyons  pas  surpris  de  voir  Phèdre  se  lamen- 
ter à  la  poupe  du  vaisseau,  tandis  que  Thésée  et 
Ariane  reposent,  tendrement  enlacés,  sous  les  rideaux 
de  leur  tente.  Le  héros  et  sa  compagne  échangent 
des  serments  de  fidélité  étemelle.  Cependant,  Ariane 
s'inquiète,  car  u  son  héros  n'a  qu'à  choisir  »  : 

Ne  dis  pas  que  tu  m'aimeras,  dis  que  tu  m'aimes. 
Thésée  répond  par  un  madrigal  : 

Quand  Hercule  eut  conquis. 

Sur  le  thalame  exquis 
De  Gassiopée, 
La  rose  d'une  bouche  et  le  lis  frais  d'un  cœur, 
Il  marcha  désormais  de  son  grand  pas  vainqueur. 
Un  lis  à  la  Massue,  une  rose  à  l'Epée! 

Pendant  ce  temps,  Phèdre  appelle  la  mort  ;  la  tem- 
pête se  déchaîne,  pour  s'apaiser  bientôt  et  coucher 
mollement  la  galère  sur  le  sable  fin  de  la  plage  de 
Naxos*  C'est  là,  dans  Tlle  des  lauriers-roseSi  aux 
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écueils  sans  courroux  (troisième  acte),  que  s*engage 
le  duel  passionnel  des  deux  sœurs.  Duel  inégal,  car 
Ariane  est  une  résignée.  Nous  la  voyons,  au  lever  du 
rideau,  gémir  sur  la  froideur  de  Thésée,  et  le  chœur 
des  vierges  murmure  sous  les  bosquets  fleuris  : 

Très  pâle,  en  pleurs,  le  cou  baissé  * 

Gomme  une  tige  brisée, 
Elle  semble  un  grand  lis  blessé 

Qui  pleurerait  sa  rosée. 

Ariane  ne  sait  pas  encore  avec  qui  Thésée  s'apprête 
à  la  trahir,  et  Phèdre  elle-même  ignore  toujours 
qn^elie  est  aimée.  Mais,  à  la  première  rencontre,  la 
tendresse  incestueuse  du  héros  se  déclare;  Phèdre 
cède  à  la  fatalité,  et  Ariane  la  surprend  dans  les 
bras  de  son  beau-frère.  Tableau;  syncope.  Phèdre 
s'enfuit  ;  les  vierges  se  groupent  autour  de  la  reine 
évanouie.  Ariane  ne  se  ranime  que  pour  apprendre 
la  (In  tragique  de  sa  sœur,  qui  vient  de  blasphémer  la 
déesse  de  Naxos  en  brisant  la  statue  d'Adonis  et  qu'a 
punie  la  chute  du  marbre.  On  rapporte  le  cadavre  de 
Phèdre,  et  les  pleureuses  mènent  le  deuil. 

Logiquement,  le  drame  est  terminé.  Il  y  a  divorce 
moral  entre  Ariane  et  Thésée,  qui  s'est  enfui  dans  la 
montagne.  Le  héros  n'a  plus  qu'à  s'embarquer  avec 
le  fidèle  Pirithoûs,  laissant  dans  son  palais  la  do- 
lente abandonnée.  L'action  repart  cependant  sur  nou- 
veaux frais  et  va  remplir  encore  deux  actes.  Ariane 
—  qui  est  décidément  l'ange  du  sacrifice  —  veut 
ressusciter  Phèdre  et  recommencer  le  miracle  d'Or- 
phée. Elle  implore  Gypris  qui  l'a  trop  bien  vengée  ; 
la  déesse  s'attendrit  (voilà  qui  est  bien  peu  conforme 
à  la  mentalité  des  Olympiens!)  et  lui  prête  les  trois 
Grâces  pour  l'accompagner  dans  sa  descente  aux 
enfers. 

Quatrième  acte  :  le  Tartare.  Un  paysage  «  fuligi- 
neux »,  —je  cite  l'indication  du  livret,  —  le  mur  de 
bronze  des  enfers,  la  rive  du  Styx,  le  champ  des 
pleurs,  «  sous  un  plafond  qui  est  l'envers  de  la 
Terre  ».  Le  dieu  Hadès,  couronné  de  rubis  sombres, 
occupe  un  trône  qu'entourent  des  spectres.  Au  pre- 
mier plan  est  assise,  dans  une  gaine  de  marbre,  Per- 
séphone,  un  lis  noir  en  la  main  droite.  Elle  rêve  à 
la  Terre,  et  voici  justement  qu'une  lueur  terrestre 
pointe  au  fond  du  tableau.  C'est  Ariane  qui  arrive 
avec  le  groupe  des  trois  Grâces,  accompagnées  des 
Ris  et  des  Jeux,  comme  dans  les  ballets  du  xvii«  siè- 
cle. Les  Furies  reculent  devant  la  lumière,  et  la  reine 
peut  implorer  Perséphone.  La  compagne  d'Hadès  se 
montre  d'abord  inflexible  :  «  11  n'est  point  de  retour 
pour  les  Ombres  vers  le  jour;  »  mais  Ariane  dévoile 
une  corbeille  de  roses,  et  Perséphone  n'a  plus  rien 
à  lui  refuser  : 

Emmène  ta  sœur  !  emmène  ta  sœur  ! 
Des  roses  !  des  roses  I  des  roses  ! 

Cinquième  et  dernier  acte  :  le  palais  pélasgien  de 
Naxos.  Athènes,  menacée  par  les  amazones,  appelle 
Thésée  ;  le  «  chef  des  nefs  guerrières  »  est  venu  cher- 
cher le  héros,  mais  il  refuse  de  partir.  11  erre  comme 
un  insensé  parmi  les  roches,  appelant  tour  à  tour 
Ariane  et  Phèdre  :  a  Si  l'une  revenait?  demande 
Pirithoûs.  —  J'attendrais  l'autre.  » 

Elles  reviennent  toutes  les  deux.  Thésée  les  accueille 
avec  transport.  Ariane,  rassurée,  va  faire  un  bout  de 
toilette  devant  la  porte  du  palais.  Et,  en  effet,  au  pre- 
mier moment,  l'héroïque  beau-frère,  la  belle-sœur 
ressuscitée,  ne  parlent  que  de  c<  faire  leur  devoir  », 
comme  des  personnages  cornéliens.  C'est  que  Phèdre 
ne  s'est  pas  encore  dévoilée.  Elle  se  montre  en  pleine 
lumière,  et  Thésée  reçoit  un  nouveau  coup  de  foudre; 


il  emporte  la  jeune  fille,  comme  une  proie,  dans  la 
galère,  qui  lève  l'ancre.  Ariane  pleure  et  pardonne  : 

c'est  d'aimer  en  pleurant  que  Tftme  est  mieux  charmée  I 

D'ailleurs,  ayant  été  tour  à  tour  Alceste  et  Orphée, 
il  ne  lui  reste  plus  qu'à  mourir  comme  Ophélie.  Et  elle 
descend  lentement  vers  la  grève,  à  l'appel  des  sirènes. 

Masseoet  a  tablé  sur  la  mosaïque  de  ce  scénario, 
moins  grec  que  byzantin,  une  œuvre  de  la  plus  sai- 
sissante unité.  Comme  on  Fa  dit  très  justement,  le 
dessin  mélodique  a,  partout,  cette  qualité  rare  d'ê- 
tre absolument  personnel  ;  Tharmonie  qui  le  souligne 
est  d'une  recherche  et  d'une  distinction  constantes; 
l'orchestration,  enfin,  a  la  richesse,  la  fermeté,  la 
couleur  et  Taccent.  «  Le  premier,  le  troisième  —  un 
chef-d'œuvre  acclamé  d'un  bout  à  l'autre!  —  et  le 
cinquième  acte  sont  de  pur  drame,  le  second  et  le 
quatrième  presque  exclusivement  symphonlques. 
L*un  se  compose  d'un  long  développement  musical 
qui  accompagne  le  voyage  nocturne  de  la  trirème  sur 
la  mer;  c'est  un  tableau  d'une  pénétrante  poésie.  Dans 
l'autre,  le  poète  et  le  musicien  ont  voulu  évoquer  l'En- 
fer, non  l'Enfer  grimaçant  du  moyen  âge,  avec  ses 
diables  crochus  et  sinistres,  avec  les  ricanements  obs- 
tinés de  ses  démons  et  les  hurlements  de  ses  damnés, 
mais  l'Enfer  grec,  lugubre,  désolé,  monotone  et 
serein  :  la  reine  Perséphone  pleure,  un  triste  lis  entre 
les  doigts,  sa  funèbre  destinée.  Un  seul  épisode  éclaire 
cet  impressionnant  tableau  :  l'arrivée  d'Ariane  venant 
arracher  Phèdre  à  l'empire  des  morts.  El  cette  idée 
de  poète,  admirablement  traitée  par  le  musicien, 
donne  à  la  scène  une  couleur  d'une  exquise  pureté» 

Thérèse,  à  l*Opéra  de  Monte-Carlo,  en  1907. 

Thérèse,  qui  devait  revenir  à  l'Opéra -Comique  en 
1911,  fut  représentée  pour  la  première  fois  le  7  février 
1907  sur  le  théâtre  de  Monte-Carlo,  sous  la  direction 
de  M.  Raoul  Gunsbonrg.  C'est  toujours  la  coupe  en^ 
deux  tableaux  telle  *que  l'indique  le  livret  de  Jules 
Claretie.  Premier  décor  :  un  coin  du  parc  de  Ciagny, 
près  de  Versailles,  à  l'automne.  Un  bataillon  en  mar- 
che vers  la  frontière  (l'action  s'engage  en  octobre  1792) 
fait  halte  près  du  château,  que  le  girondin  André 
Thorel,  le  Ûls  de  Tintendant  du  marquis  de  ClairvaU 
a  racheté  avec  Tintention  de  le  rendre  un  jour  an 
légitime  propriétaire,  le  marquis  Armand.  Celui-ci  & 
été  son  camarade  d'enfance  et  aussi  le  compagnon 
de  jeux  de  sa  femme  Thérèse,  une  orpheline  recueil* 
lie  par  les  Clairval  et  qu'il  a  prise  sous  sa  protectionr 
pendant  la  tourmente  révolutionnaire. 

Thérèse  est  reconnaissante  à  son  mari;  elle  le 
chérit,  elle  le  vénère,  mais  elle  ne  l'aime  pas  d'amour. 
C'est  au  marquis  Armand  qu'elle  a  gardé  son  cœur; 
aussi  est-elle  profondément  troublée  quand  le  jeune 
royaliste  se  présente  à  la  porte  du  château,  à  la  nuit 
close.  Avant  d'aller  rejoindre  les  Vendéens,  il  a  voulu 
revoir  celle  qu'il  aime  toujours,  il  est  tendre  et  pres- 
sant. Mais  voici  que  Thorel  parait;  il  tend  les  bras  à 
l'flunî  d'autrefois,  il  lui  offre  un  asile  et  répond  de* 
lui  à  l'officier  municipal  de  ronde  qui  le  dévisage 
avec  insistance  :  «  C'est  mon  compagnon,  mon 
frère.  » 

Au  second  acte,  huit  mois  ont  passé.  Nous  sommes 
à  Paris,  en  juin  1793,  dans  l'appartement  de  Thorel. 
Pour  décor  un  salon  de  bourgeois  aisés,  dont  les 
fenêtres  donnent  sur  le  quai.  Armand  est  totgonrs 
l'hôte  du  girondin,  qui  le  cache  dans  la  grande  ville 
comme  il  le  cachait  à  Ciagny.  Mais  il  est  devem» 
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l'amant  de  Thérèse.  Celle-ci  a  des  remords  et  aussi 
du  vague  à  Tàme.  Elle  aspire  aux  délices  de  la  cam- 
pagne, où  les  bleaets  doivent  fleurir  parmi  les  blés 
jaunis.  Elle  voudrait  suivre  les  hirondelles  qui  pas- 
sent en  jetant  leurs  cris  de  joie  au  ciel  clair.  Quant 
à  Thorel,  bien  entendu,  il  ne  sait  rien,  il  a  d*autres 
préoccupations  en  tête  :  la  République  d'abord,  que 
lui  parait  compromettre  Tintransigeance  de  la  Mon- 
tagne, puis  le  salut  d'Armand,  dont  le  séjour  à  Paris 
ne  pourrait  se  prolonger  indéfiniment.  Il  a  d'ailleurs 
travaillé  en  faveur  du  proscrit.  Il  a  obtenu  un  sauf- 
conduit  au  nom  d'un  fournisseur  des  guerres;  il  va 
le  lui  remettre,  quand  on  vient  l'appeler  en  hâte  à  la 
Convention.  L'assemblée  est  enfiévrée;  une  journée 
terrible  s'apprête. 

H  s'arrache  des  bras  de  Thérèse,  la  laissant  seule 
avec  Armand,  et  son  départ  prêterait  aux  interpréta- 
tions comiques  en  d'autres  circonstances.  Mais  l'heure 
n'est  pas  propice  à  la  bagatelle,  et  la  jeune  femme 
conjure  son  amant  de  profiter  du  sauf-conduit.  Le 
danger  s'aggrave  ;  demain  il  ne  serait  plus  temps  de 
partir.  Le  marquis  ne  consent  à  fuir  la  tempête  que 
si  l'aimée  l'accompagne.  Et  c'est  alors  le  classique 
couplet  de  l'amour  et  du  devoir.  Thérèse  est  déter- 
minée à  ne  pas  abandonner  Thorel,  mais  elle  veut 
d'abord  sauver  Armand,  et  elle  n'y  parviendra  qu'au 
moyen  d'un  suprême  mensonge. 

«  Ah!  viens,  partons,  viens!...  Fuyons  vers  une 
terre  inconnue...  Il  est  des  pays  où  Ton  aime.  11  est 
des  deux  plus  dous,  allons  vers  eux.  »  C'est  le  grand 
duo  de  la  Favorite;  c'est  aussi  le  lamento  passionné 
de  Salammbô  :  «<  Qui  me  donnera  comme  à  la  colombe 
—  des  ailes  pour  fuir  dans  le  soir  qui  tombe?  —  Qui 
m'emportera  libre  de  tourments,  —  de  chaînes  mor- 
telles, —  vers  des  cieux  plus  doux,  des  dieux  plus 
déments?...  »  Mais  Thérèse  n'a  voulu  que  décider 
Armand  à  la  fuite,  en  lui  promettant  d'aller  le  re- 
joindre quand  il  aura  passé  la  frontière.  Elle  a  deviné 
qu'André  était  perdu;  elle  a  préparé  son  sacrifice, 
et,  quand  la  charrette  des  condamnés  passe  sous  ses 
fenêtres,  elle  crie  à  la  meute  rugissante  :  «  Foule  stu- 
pide,  réunis  les  époux.  André,  je  veux  mourir!  André, 
vive  le  roi  1  »  La  chambre  est  envahie  par  les  révolu- 
tionnaires, les  gens  du  peuple  et  les  femmes  qui 
crient  :  «  A  mort,  à  l'Abbaye,  au  Tribunal! 

La  partition  de  Massenet  est  l'éloquent  et  admi- 
rable commentaire  de  ce  livret  dramatique.  Aussi 
bien,  toutes  ses  grandes  pages  sont  populaires,  le 
chœur  des  soldats  «  sellé,  paqueté,  bridé,  le  cheval 
part  pour  la  guerre,  —  le  fantassin  marche  à  terre  », 
la  scène  d'Armand,  «  le  parc...  et  le  perron!...  le  vieux 
banc  i>  ;  le  duo  avec  Thérèse;  l'émouvante  mélodie 
du  deuxième  tableau  :  «  Jour  de  juin,  jour  d'été!  les 
hirondelles  passent,  »  le  départ  d'Armand  et  aussi 
ces  délicieuses  «  impressions  ^musicales  »  :  la  chute 
des  feuilles,  le  menuet  d'amour. 

BiiMdka,  aa  ttiéAtre  de  Monle-Gario,  1908. 

C'est  un  spectacle  scénique  extrêmement  curieux 
que  le  ballet  de  M.  René  Maugars,  représenté  au 
théâtre  de  Monte-Carlo,  et  la  partition  s'inscrit  en 
belle  place  dans  l'œuvre  du  maître.  L'action,  courte 
et  concentrée,  se  ramasse  pour  ainsi  dire  dans  la 
cour  d'une  posada,  voisine  de  la  plaxa  de  toros  où 
va  travailler  la  célèbre  corrida  d'Alvear  qui  n'a  pas 
de  rival  parmi  les  espadars  les  plus  renommés.  La 
bohémienne  Manoêla,  qu'acclame  ia  foule  dans  ce 
théâtre  improvisé,  aime  Alvear  et  s'avance  vers  lui. 


en  mordant  une  fleur  de  grenade  moins  pourprée 
que  ses  lèvres. 

Si  le  beau  toréador  parait  d'abord  insensible  au 
manège  de  la  gitane,  elle  ne  tarde  pas  à  exercer 
sur  lui  un  charme  pour  ainsi  dire  professionnel;  sa 
danse  le  fascine;  il  se  décide  à  mimer  la  scène  de  la 
corrida.  Maison  consultant  les  cartes,  Manoêla  pousse 
un  cri  de  terreur.  Un  danger  terrible  menace  Alvear 
s'il  pénètre  dans  l'enceinte  où  l'appellent  les  fanfares 
de  la  corrida.  Elle  essaye  de  le  retenir,  mais  ses 
compagnons  le  réclament,  et  d'autre  part  le  public  de 
la  posada  n'admet  pas  que  sa  danseuse  favorite  se 
dérobe  plus  longtemps.  La  gitane  reprend  ses  exer- 
cices, tandis  qu'Alvear  se  dirige  vers  le  cirque.  Ses 
camarades  le  rapportent  tué  par  le  taureau;  on  l'é- 
tend  sur  un  tréteau,  mais  la  foule  enfiévrée  ne  veut 
pas  que  la  ballerine  interrompe  le  divertissement 
pour  aller  embrasser  le  cadavre.  Elle  continue  donc 
à  danser,  elle  tourbillonne,  emportée  par  une  furia 
macabre,  et  finit  par  tomber  morte  près  du  cadavre 
de  l'amant  d'une  heure. 

Massenet  a  également  enveloppé  d'un  tourbillon 
musical  ce  fait-divers  tragique,  du  plus  violent  rac- 
courcL  La  vigueur  et  la  couleur  surabondent  dans 
cette  petite  partition  d'une  extraordinaire  richesse, 
où  nous  retrouvons  toutes  les  variations  de  la  ma- 
drilène, du  fandango,  du  boléro,  de  la  sévillane, 
entraînées,  précipitées,  confondues  dans  la  même 
sarabande,  sans  rien  perdre,  cependant,  de  leur  indi- 
vidualité propre. 


:  première  représentaUon  à  TOpéra,  en  1910. 


La  rédemption  de  l'humanité  est  le  leitmotiv  phi- 
losophique de  Bacehus.  C'était  déjà  celui  de  la  Furie 
jouée  auparavanL  11  y  a  ainsi  des  courants  et  des 
coïncidences.  Dans  la  belle  tragédie  de  M.  Jules  Bois, 
Héraklès  proclamait  la  loi  nouvelle,  après  avoir  re- 
fusé de  eéléhrer  le  sacrifice  sanglant  préparé  pour 
fêter  son  retour  parles  mêmes  nécromanciens  sacrés 
qui  pactisaient  avec  Lykkos. 

Je  vous  remets  à  Toas  la  sdence  parfaite. 
Pour  la  première  fois  qa*on  célèbre  la  fête 
Du  bonheur  sans  remords,  du  triomphe  sans  fin. 
Je  proscris  la  douleur,  la  cruauté,  la  faim  ! 
Plus  d'esclavage,  plus  de  tyran,  plus  de  haine... 

De  même,  dans  le  plus  remarquable  passage  du 
livret,  le  symbolique  Dionysos,  en  blanche  robe  do- 
rée, beau  comme  une  femme,  oppose  à  la  doctrine 
débilitante  des  bonzes  la  joie  de  vivre  épanouie  sous 
le  soleil.  Ils  disent  que  rien  n'existe,  ni  la  terre  aux 
belles  fleurs,  ni  le  soleil  diamanté  d'étoiles,  que 
seule  la  souflirance  est  vraie.  Le  Messie  couronné  de 
pampre  leur  oppose  le  spectacle  des  énergies  sans 
cesse  renouvelées,  du  débordement,  du  ruissellement 
des  forces  naturelles. 

Mortels,  la  Tle  est  dans  le  monde  ! 
Le  blé  mûrit  au  champ  et  la  vigne  au  ravin. 
Par  Gérés  et  Bacchus,  par  le  pain  et  le  vin 

Mûrit  l'humanité  féconde. 

Mortels,  la  vie  est  dans  le  monde  ! 

Vivants  I  la  Joie  est  dans  le  monde  I 
J'ai  massacré  la  nuit  et  J'ai  tué  la  mort  ; 
Du  meurtre  de  la  nuit  c'est  le  matin  qui  sort; 

Hors  du  tombeau  la  vie  abonde. 

Vivants I  la  Joie  est  dans  le  monde! 

Le  poème  est  couronné  par  le  triomphe  de  la  vie 
et  de  la  joie.  Quand  le  feu  du  ciel  a  frappé  Amahelli 
et  quand  Ariane  est  remontée  au  ciel,  où  sa  cheve- 
lure formera  une  constellation,  le  panorama  de  la 
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Grèce  ciTilisatrice,  resplendissante  à  travers  les  âges, 
se  dessine  derrière  le  Bacchus  triomphant. 

Voiilà  pour  lè  sens  symbolique  et  mythique  du  scé- 
nario de  Catulle  Mendès.  Le  premier  acte  fait  office 
de  prologue.  Dans  le  palais  infernal,  où  elle  n'a  jamais 
engendré  que  la  mélancolie  et  qui  parait  très  som- 
mairement meublé  (rHadès-style  est  inconfortable), 
Perséphone  tient  une  petite  jardinière  en  forme 
d'urne  funéraire  où  reposent  les  cendres  des  roses 
apportées  jadis  par  Ariane.  Vit-elle  encore,  la  com- 
patissante mortelle  qui  voulut  fleurir  la  crypte  des 
prestiges  et  des  épouvantes?  <(  Ariane  n'est  point  chez 
les  morts  douloureux,  »  répondent  les  compagnes  de 
la  princesse  exilée.  Elle  n*est  pas  davantage  chez  les 
morts  bienheureux.  La  Parque  Clotho,  la  doyenne  des^ 
sibyllines  dévideuses,  celle  qui  tient  la  quenouille  de 
fer,  annonce  que  la  sœur  de  Phèdre  a  cru  retrouver 
Thésée  dans  les  traits  du  Bacchus  errant,  {>orteur  de 
la  grappe  savoureuse  et  de  la  bonne  parole.  Le  géant 
Antéros  montre  le  sublime  amoureux  voguant  sur 
la  nef  d'or  vers  le  martyre  qui  rachètera  l'humanité, 
et  le  rideau  baisse  sur  ces  deux  vers,  d'une  harmonie 
toute  racinienne  : 

Regarde  au  loin,  si  chère  à  la  tnélancolie, 
L'épouse  au  cœur  charmant  qui  t'apporte  des  fleurs. 

Deuxième  acte  :  dans  l'Inde,  au  pays  des  Sakias. 
Devant  une  fruste  image  de  Bouddha  méditent  sur  la 
vanité  de  la  nature  admirable  qui  les  entoure,  sur 
le  néant  des  lotus  bleus  et  des  roses  nymphées  qui 
émaillent  un  paysage  de  rêve,  le  révérend  Ramava- 
cou,  très  vieux  vilain  bonze,  et  ses  compagnons  ton- 
dus jusqu'à  l'ivoire  de  leurs  crânes  pyriformes.  Un 
faux  frère,  un  sous-diacre  à  qui  le  cortège  de  Bac- 
chus, triomphalement  descendu  sur  la  rive  hindoue» 
a  fait  boire  le  jus  de  la  vigne,  vient  troubler  leur 
recueillement  en  célébrant  le  dieu  nouveau  : 

Tout  s*envermeille  et  rit,  arbres,  ciel,  botes,  choses, 
Au  rouge  et  clair  miroir  bordé  d'écume  rose. 

Puis  c'est  la  reine  Amahelli,  la  féroce  sauvagesse 
dont  le  despotisme  s'appuie  sur  la  caste  des  bonzes, 
qui  implore  leur  secours  contre  Farmée  impie  des 
bacchantes  et  des  corybantes.  Ramavacou  lui  promet 
l'assistance  des  singes  hurleurs,  hôtes  de  la  forêt 
prochaine.  Ces  monstres,  manieurs  de  gourdins  et 
déracineurs  de  roches,  sont  la  vieille  garde  qu'on  fait 
donner  dans  les  grandes  occasions.  Kn  edet,  après 
la  féerique  entrée  de  Bacchus,  dont  le  thyrse  d'or 
luit  comme  un  sceptre  de  feu  et  vers  qui  pionte  en 
spirale  légère  l'encens, des  adorations  d'Ariane,  Si- 
lène, titubant,  s'elTondre  aux  pieds  du  fils  de  Zeus  : 

Boil  par  fauves  troupeaux,  d'affreux  géants  carûards 
Hurlent,  roulent  des  rocs  que  la  pente  charrie... 

Bacchus,  souriant  et  divin,  prend  la  ceinture  d'A- 
riane pour  fustiger  le  peuple  des  hurleurs,  mais 
quand  le  rideau  se  relève  après  un  tumultueux  inter^ 
lude  sy  m  phonique  (c'est  dans  Torches  tre  «  la  ba- 
taille horrible  »,  suivant  l'indication  du  poème, 
l'Amant  et  l'Amante  gisent  sous  les  débris  du  char. 
Les  bonzes  qui  rôdent  sur  le  champ  de  bataille  vou- 
draient égorger  le  vaincu,  mais  Amahelli,  troublée, 
permet  seulement  qu'on  l'enchaîne.  Il  se  laisse  em- 
mener par  les  soldats,  après  avoir  embrassé  sur  le 
front  Ariane  évanouie,  qui  se  ranime  un  instant  sous 
le  regard  haineux  de  la  reine  barbare.  Amahelli  la 
repousse  brutalement  : 

Vous  êtes  son  épouse  et  voua  êtes  très  belle. 

Mourez  doncl  Oui,  le  mieux  pour  vous,  c'est  de  mourir. 

Troisième  acte  ;  la  terrasse  du  palais  d'Amahelli, 


en  marbre  blanc  friable  comme  l'albâtre.  Bacchus, 
qui  répond  ironiquement  à  l'interrogatoire  des  bon- 
zes et  oppose  à  leurs  sombres  dogmes  son.  Credo 
d'espérance  et  d'amour  («  Je  vous  délivrerai  de  la 
mort  pour  la  vie  »),  serait  jugé  et  exécuté  si  la  reine» 
violemment  éprise,  ne  chassait  les  bourreaux  et  ne 
tombait  aux  pieds  du  divin  :  «  Et  maintenant,  qu'or- 
donnes-tu,  —  Maître,  à  ta  royale  servante?  »  La 
voyant  à  sa  merci,  sous  le  «  geste  auroral  »»  Bacchus 
lui  ordonne  d'accueillir  comme  une  sœur  Ariane 
qui  n'est  pas  morte.  Amahelli  se  soumet,  la  rage  au 
cœur.  Le  deuxième  tableau  montre  dans  un  sous- 
bois  la  célébration  des  mystères  dionysiaques  où 
doivent  fusionner  l'antique  barbarie  et  la  civilisation 
nouvelle. 

Le  dernier  acte  apporte  le  dénouement  nécessaire 
et  mystique.  Si  Ariane  n'a  pas  succombé  à  ses  bles- 
sures, c'est  qu'une  fin  plus  noble  l'attend  :  le  martyre 
volontaire.  Elle  ne  sera  l'Amour  pur,  la  grande  pas- 
sion dont  le  reflet  transfigurera  l'humanité,  que  si 
elle  a  cette  joie  vraiment  divine  de  se  sacrifier  pour 
l'élu.  Aussi  quand  la  haineuse  Amahelli  lui  annonce 
qu'un  oracle  a  condamné  Bacchus  et  qu'au  retour 
de  sa  campagne  contre  les  singes  hurleurs  il  périra 
sur  le  bûcher  dressé  par  les  prêtres  si  une  autre 
tête  sacrée  ne  se  substitue  pas  à  l'Epoux-Roi,  ne. 
cherche-t-elle  pas  à  discuter  cette  fable  grossière. 
Elle  a  hâte  de  s'offrir,  elle  monte  sur  le  bûcher  .et 
se  frappe  d'un  coup  de  poignard.  La  foudre  gronde, 
Amahelli  expire,  Ariane  est  irradiée,  tandis  que  les 
jeunes  religieuses  entonnent  ce  chœur  d'une  précio- 
sité bizarre  : 

Ariane  au  ciell  Gtaeveliire  qui  voile 
D^illusion  encor  Tespoir  peut-être  vain. 
Verse  à  jamais  du  miel  d*étoiIe 
Dans  la  coupe  humaine  du  vin. 

S'il  y  a  quelques  obscurités  dans  le  scénario,  la 
partition  est  chargée  d^éléments,  pélrie  de  subs- 
tance, mais  toujours  accessible  et  claire.  Les  pages 
caractéristiques  et  les  développements  savoureux  y 
alternent  avec  une  souple  abondance.  La  collabor 
ration  du  poète  et  du  musicien  y  apparaît  assez 
intime  pour  qu'on  puisse  évoquer  Timage  de  Sully 
Prudhomme  : 

La  note  est  comme  une  aUe  au  pied  du  vers  posée, 

à  propos  de  cette  œuvre  où  le  musicien  garde  &a 
triple  maîtrise  de  dramaliste,  de  mélodiste  et  de 
symphoniste. 

Les  deux  premières  s'affirment  en  même  temps  dans 
le  relief  des  personnages  très  nettement  précisé  par 
les  dessins  mélodiques  comme  par  la  tenue  orches- 
trale, sans  que  le  kitmotiv  prédomine  à  la  façon 
wagnérienne.  Il  n'est  pas  absent,  mais  il  a  l'heureux 
parti  pris  de  garder  son  indépendance  et  de  ne  pas 
faire  d'implacables  réapparitions  à  chaque  tournant 
de  scène.  Beaucoup  de  mélodies  restent  isolées  ou. 
ne  sont  reliées  à  la  trame  que  par  un  fil  ténu.  Je  cite- 
rai la  glorieuse  cantilène  de  Bacchus  :  «  Vierges,  l'a- 
mour est  dans  le  monde;...  »  la  phrase  d'Ariane  : 
((  Lorsque  la  voix  enchante,  est-il  besoin  d'y  croire?  >» 
le  motif  d'Amahelli  :  «  Je  t'appartiens,  vainqueur 
des  nuits,  »  et  les  airs  de  ballet,  d'un  charme  vraiment 
aérien. 

Voilà  pour  le  mélodiste.  Quant  au  symphoniste,, 
il  est  de  grande  allure  et  aussi  de  la  plus  méritoire 
sobriété  pittoresque,  malgré  le  texte  un  peu  trop 
tumultueux  qu'il  commente  dans  l'intermède  où  se 
trouve  musicalement  figurée  la  lutte  des  corybantes 
et  des  singes  déracineurs  de  roches. 
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Don  anlohotte,  à  la  Gaité,  en  1910. 

Le  héros  de  Gerrantès  a  tenté  bon  nombre  d*au- 
teurs  dramatiques.  Dès  le  xvii«  siècle  on  vit  appa- 
raître sur  la  scène  des  Don  Quixot  ou  Don  Quijote. 
Nous  connaissons  un  Don  Quichotte  de  Ferdinand  La- 
loue  et  Anicet,  un  Don  Quichotte  aux  noces  de  Gama^ 
che,  de  Dupin  et  Sauvage;  un  Don  Quichotte  de  Noisy- 
le-Sec,  de  Désaugiers  et  Gentil;  un  Don  Quichotte  et 
Sancho,  opéra-comique  d'Hervé;  un  Don  Quichotte  de 
Sardou  (Gymnase,  25  juillet  1863),  remonté  luxueu- 
sement au  Ghfttelet,  où  il  n*eut  que  quarante-trois 
représentations,  malgré  Texcellente  interprétation 
4e  Barrai  et  d*Emile  Albert;  un  Don  Quichotte,  opéra- 
comique  en  trois  actes  de  Michel  Carré,  Barbier,  Ta- 
nuit  et  Boulanger;  même  un  vaudeville,  le  Don  Qui- 
ehotté  des  maris,  de  Frantz  Beauvallet;  trois  Noces  de 
Gamache,  de  Dupin,  Sauvage  et  Guénée,  de  Planard 
et  Bochsa,  de  Milon  et  Lefebvre;  Sancho  Pança  dans 
l*Ue  de  Barataria,  de  Dreuilt,  Gavelier  et  Franconi  : 
Vile  de  Barataria,  d'Oscar;  enfin  la  Dernière  Dukinée, 
d'Albert  du  Bois,  un  noble  poème  idéaliste  que  Ca- 
tulle Mondes  tenait  avec  raison  pour  l'un  -des  plus 
admirables  de  ce  temps;  le  Don  Quichotte  de  Jean 
Richepin,  remarquablement  créé  par  le  regretté  Le- 
loir,  et  le  Chevaiier  de  la  Longue-Figure,  du  poèle- 
savetier  Jacques  Le  Lorrain,  créé  par  Bour  au 
Théâtre  Victor-Hugo,  et  d'où  Henri  Cain  tira  pour 
Massenet  le  Uvret  du  Don  Quichotte  créé  à  Monte- 
Carlo  en  février  i  910  et  repris  triomphalement  à  la 
Galté-Lyrique. 

Comme  dans  les  plus  récentes  œuvres  qu'il  inspira, 
Don  Quichotte  y  devient,  non  plus  une  caricature 
du  chevalier  errant,  mais  la  personniflcation  du 
champion  de  l'Idéal,  du  Rêveur  humanitaire. 

Au  premier  acte,  on  boit,  on  rit,  on  chante,  on 
danse,  sous  les  balcons  de  l'enchanteresse  Dulcinée. 
Bientôt  Don  Quichotte  qui  l'amuse  est  bafoué  par 
Don  Juan,  l'amant  de  la  belle.  Celle-ci,  pour  se 
débarrasser  d'un  soupirant  devenu  gênant,  l'envoie 
reprendre  aux  bandits  de  la  Sierra  un  collier  de 
perles  dérobé  sur  sa  table  de  toilette.  Pour  décider 
le  bon  hidalgo  à  courir  cette  aventure ,  elle  ne  lui 
ménage  ni  les  promesses  ni  les  roueries  savantes. 
Il  part,  sûr  d'être  aimé,  et  nous  le  retrouvons,  che- 
minant sur  Rossinante,  et  rimant  des  vers  en  l'hon- 
neur de  la  dame  de  ses  pensées,  tandis  que  Sancho 
anathématise  les  femelles,  <(  dont  la  meilleure  ne  vaut 
rien  ».  Voici  le  combat  contre  les  moulins  à  vent, 
rajouté  pour  la  mise  en  scène,  et  la  lutte  avec  les 
brigands.  Vaincu,  Don  Quichotte  se  prépare  à  la  mort 
et  prie  pour  ses  bourreaux  : 

Seigneur,  reçois  mon  âme,  elle  n*e8t  pas  méchante, 
Et  mon  cœar  est  le  cœur  d'an  fidèle  chrétien. 
Que  ton  œU  me  soit  doux  et  la  face  indulgente. 
Etant  le  chevalier  du  droit,  Je  suis  le  tien  l 

Et  il  ajoute  : 

J*adore  les  enfants  qui  rient  lorsque  je  passe  ; 
Je  suis  fou  de  soleil  ardent,  d'air  pur,  d'espace, 
Et  ne  déteste  point  les  bandits  quand  ils  ont 
De  la  force  au  jarret  et  de  l'orgueil  au  front 

-  Les  bons  larrons,  convertis,  saluent  l'apêtre  et  lui 
rendent  le  collier.  Don 'Quichotte  les  bénit  en  faisant 
honte  à  Sancho,  le  sceptique  : 

« 

Les  sans-logis,  les  gueux  aux  rires  menaçants. 
Ont  deviné  mon  but,  en  ont  saisi  le  sens! 
Courbés  sous  l'ftpre  yent  qui  vient  des  cimes  hautes, 
t         Tremblant  d'un  grand  frisson,  regarde-les^  mes  hôtes, 


Les  élus  de  mon  coeur,  mes  fils  prédesUnés, 
Vois-les  comme  ils  sont  beaux,  dociles,  fascinés  l 

Don  Quichotte  revient  triomphant  vers  Dulcinée, 
mais  celle-ci  est  si  surprise  qu'il  pousse  ce  beau  cri  : 
«  Elle  a  douté  de  moi!  »  Et,  sentant  qu'il  ne  sera 
jamais  compris,  il  s'en  va  expirer  dans  la  forêt 
amie,  en  léguant  à  Sancho  tout  ce  qu*il  possède  : 
nie  des  Rêves. 

Il  meurt  debout  au  clair  de  lune,  an  pied  d'un 
chêne,  dans  une  sorte  d'apothéose  mystique,  deman* 
dant  qu'on  Tenterre  là,  en  terre  très  chrétienne. 

La  partition  de  Massenet  commente  avec  émotion 
cette  comédie  héroïque.  Le  maître  y  a  prodigué  ses 
qualités  enveloppantes,  ses  tendresses  voluptueuses, 
ses  subtilités  souples,  ses  richesses  fluides...  De  la 
gaieté,  de  la  couleur,  de  la  grandeur,  de  la  grâce  et 
de  la  noblesse.  A  signaler  la  sérénade  du  premier 
acte,  l'air  épique  :  t  Géant  monstrueux,  »  la  fête  chez 
Dulcinée,  l'ouverture  du  quatrième  acte,  qui,  le  soir 
de  la  première,  fut  bissée  d'acclamation  par  une  salle 
enthousiaste. 

Borna,  à  l'Opéra,  en  1912. 

Il  n'y  a  pas  lieu  d'insister  sur  la  donnée  de  Borna; 
adaptation  lyrique  de  la  Borne  vaincue  d'Alexandre 
Parodi.  Annibal  vient  d'écraser  l'armée  romaine  à 
Cannes.  Quel  sacrilège  a  provoqué  la  colère  des 
dieux?  On  apprend  qu'une  des  vestales,  Fausta,  a 
transgressé  son  vœu  de  chasteté;  elle  sera  enterrée 
vive;  son  aïeule  Posthumia  la  poignarde  pour  lui 
épargner  les  affres  de  l'agonie  dans  le  caveau  sou- 
terrain. 

Sur  ce  scénario,  d'où  la  volupté  est  absente,  Masse- 
net  écrivit  une  partition  dont  le  sobre  caractère,  le 
coloris  volontairement  atténué,  furent  salués  par  tous 
les  admirateurs  du  Maître  comme  un  hommage  à  la 
beauté  pure  du  style  classique.  Mais  .certains  criti- 
ques en  parurent  inconsolés,  et  nous  citerons,  à  titre 
documentaire,  ce  curieux  commentaire  de  M.  Henry 
Gauthier- Villars  : 

«  La  souplesse  d'un  métier  éprouvé,  le  sens  des 
habitudes  théâtrales,  ne  suffisent  pas  à  créer  un  style. 
En  vain  Massenet  a  banni  de  cette  Borna  les  séduc- 
tions qui  assurèrent  la  fortune  de  ses  autres  parti- 
tions; en  vain  il  s'est  condamné  à  une  sécheresse 
mélodique  qui,  pour  lui,  touchait  à  l'héroïsme,  et  à 
une  transparence  d'écriture  qui  croyait  atteindre  la 
grande  sobriété  gluckiste  :  il  ne  suffit  pas  de  mul- 
tiplier les  récitatifs,  d'accompagner  à  deux,  voire  à 
une  seule  partie,  des  mélopées  volontairement  des- 
séchées, d'éteindre  toute  flamme  lyrique,  d'imiter 
avec  une  fidélité  touchante  tel  austère  motet  de 
Victoria,  de  renoncer  à  l'accent  orchestral  et  de 
mettre  un  crêpe  à  un  violoncelle-solo,  pour  devenir 
un  parfait  citoyen  romain. 

(c  Les  modesties  outrées  de  fugue  au  prélude  du' 
quatrième  acte  ne  font  pas  illusion,  et  l'on  sent  bien 
que  les  seules  pages  écrites  avec  sincérité  sont  la 
virginale  confidence  de  Junie,  le  chœur  du  cinquième 
acte  avec  ses  arpèges  qui  font  rage  et  l'effusion  de 
Fabius  :  «  Ma  filloi  c'est  toi  que  je  revois  ici.  » 

Panorge,  à  la  Oaité^Lyrique,  en  1913. 

La  genèse  de  cette  œuvre  posthume  a  été  racontée 
avec  une  discrète  émotion  par  notre  eonfrère  Adol- 
phe Aderer.  Il  y  a  quatre  ans  environ,  comme  l'on 
discutait  au  ministère  des  affaires  étrangères  le 
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traité  franco-russe  sur  la  propriété  artistique,  M.  lieu- 
gel,  le  célèbre  éditeur,  prit  à  part  M.  Maurice  Boukay 
et  lui  demanda  pourquoi,  lui  qui  avait  tant  fait  de 
poésies  et  de  chansons,  il  n'avait  jamais  rien  donné 
à  Massenet  pour  être  mis  en  musique.  «  Parce  que 
Massenet  ne  m*a  jamais  rien  demandé,  repartit 
11.  Boukay.  —  £h  bien,  voulez-vous  faire  une  comé- 
die lyrique  avec  lui?  » 

M.  Boukay  accepta,  d'enthousiasme,  comme  bien 
on  pense.  «  Massenet,  poursuivit  M.  Heugel,  voudrait 
achever  son  œuvre  lyrique  en  traitant  un  sujet  natio- 
nal et  gai.  Voyez-vous  cela?  »  Et  M.  Boukay  pense 
aussitôt  qu'il  n'y  avait  chez  nous  rien  de  plus  natio- 
nal et  de  plus  gai  que  Rabelais,  et  dans  Rabelais, 
que  Fanurge.  Panurge  Ait  donc  proposé.  Massenet 
en  fut  enchanté.  On  se  mit  sur-le-champ  à  l'œuvre. 
Mais  le  rapporteur  du  budget  des  beauz*arts  et  le 
sénateur  qui  sont  en  M.  Gouyba  ne  permettant  à 
M.  Boukay  d'être  poète  qu'à  certaines  heures,  c'est- 
à-dire  pendant  les  vacances  parlementaires,  celui-ci 
demanda  l'active  collaboration  de  son  compatriote 
M.  Georges  Spitzmuller.  L'ouvrage  avança;  Massenet 
y  travaillait  de  son  côté  avec  ivresse,  —  et  le  maître 
de  Marie^Magdeleme  et  de  Manon  se  réjouissait  de 
voir  bientôt  mettre  en  scène  sa  nouvelle  œuvre 
lyrique,  lorsqu'il  disparut,  pour  le  plus  grand  regret 
de  tous.  Panurge,  qui  devait  passer  en  octobre,  fut 
remis,  par  égard  pour  le  deuil  qui  frappait  la  mu- 
sique française,  et  ce  fut  au  printemps  que  Panurge  ût 
ses  premiers  pas  sur  la  scène  du  Théâtre-Lyrique  de 
laGalté. 

L'action  (nous  en  empruntons  le  récit  à  l'excellent 
«  argument  »  résumé  par  M.  Robert  Gatteau)  se  passe 
successivement  à  Paris,  à  l'abbaye  de  Thélème  et 
dans  rUe  des  Lantemois,  en  l'an  1520. 

Nous  sommes  d'abord  aux  Halles,  le  jour  du  mardi 
gras.  Une  foule  en  liesse  attend  Carnaval  qui  va  pas- 
ser au  Marché.  Pantagruel  fait  son  entrée,  suivi  de 
ses  quatre  écuyers  :  Malicome,  Carpalim,  Gymnaste 
et  Epistémon.  Et  le  cortège  défile  au  milieu  du  cha- 
rivari que  font  les  marchands. 

Voici  lelgnenr  de  Joie  et  général  d^Bofanee  I 
Abbé  de  Plate-Boarte  et  varlet  Mausecretl 
Là,  totte  Occasion;  Ici,  toile  Fiance I 
Le  aire  de  la  Lnne  ayec  Oaeulard  Doublet 
Et  sa  femme  Doublelie,  accorte  et  gente  mère. 
Enfin,  les  deux  Joyeux  compagnons  :  Dire  et  Faire. 

Et  Panurge  parait  à  son  tour,  minable  et  affamé. 
On  sait  que  ce  n'est  pas  aux  Halles  que  Pantagruel 
rencontra  pour  la  première  fois  Panurge,  mais  hors 
la  ville,  un  jour  qu'il  se  promenait  vers  l'abbaye 
Saint-Antoine,  «  devisant  et  philosophant  avec  ses 
gens  et  aucuns  escholiers  »,  ainsi  qu'il  est  dit  au 
chapitre  ix  du  livre  II.  MM.  Spitzmuller  et  Boukay 
pouvaient  se  permettre  cette  inolTensive  licence. 

Pantagruel  invite  à  sa  table  Panurge,  qui  se  nomme 
et  chante  son  pays  natal  : 

Toaraine  est  un  paye  charmant, 

An  ciel  bien  comme  un  regard  tendre, 

Pantagruel  aussi  connaît  la  Touraine  et  y  habita 
un  endroit  merveilleux  et  doux  comme  Hypocras, 
l'accueillante  abbaye  du  nom  de  Thélème  I  Panurge 
devient  aussitôt  l'ami  du  fils  de  Gargantua.  Alcofri- 
bas,  le  patron  de  l'hostellerie  du  Goq  et  de  l'Asne, 
emplit  les  pots.  Pourtant,  quoiqu'il  aime  grande 
beuverie,  Panurge  porte 

Nez  long  d'une  aulne  et  front  d'enterrement. 

Il  a  perdu  sa  gente  femme  Colombe  et  ne  sait  s'il 


doit  rire  ou  pleurer...  Panurge  marié,  c'est  encore 
une  invention  des  librettistes,  Pantag^el  l'invite  à 
s'esbaubir  sans  vergogne. 

Mieux  vaut  Induire  en  les  ris  qu'en  les  pleurs, 
Pour  ce  que  rire  est  le  propre  de  l*homme! 

Colombe  a  feint  sournoisement  d'être  trépassée, 
afin  de  connaître  si  vraiment  son  mari  l'aime.  De  se 
voir  délaissée,  elle  conçoit  une  vive  irritation  et  vient 
réclamer  Panurge  à  ses  compagnons  de  beuverie. 
Le  mari  proteste  :  * 

Vous  êtes  feue,  madame! 
Le  bon  Dieu  ait  rostre  âme! 

Pour  soustraire  son  ami  aux  persécutions  d'une 
épouse  courroucée,  Pantagruel  emmène  Panurge  à 
l'abbaye  de  Thélème.  Dans  cette  retraite  heureuse, 
Panurge  s'éprend  d'une  avenante  thélémite,  dame 
Ribaude.  Mais  celle-ci  entend  se  faire  épouser  : 
Toujours  le  mariage  en  toute  confrérie  1 

Panurge  peut-il  se  considérer  eomme  démarié  et 
doît-il  épouser  Ribaude  ?  U  est  perplexe  et  interroge 
Pantagruel,  lequel  décide  de  consulter  sur  ce  point 
les  sommités  qui  ont  fait  La  renommée  de  l'abbaye  : 
Brid'oye,  le  légiste  jugeant  les  procès  par  les  dés; 
Trouillogan,  le  philosophe  trismégiste;  Ramina* 
grobis,  le  poète;  enfin  le  médecin  Rondibilis...  La 
consultation,  fauUil  le  dire?  ne  donne  aucun  résul- 
tat. Mais  Colombe  est  dans  la  place,  plus  décidée 
que  jamais  à  reprendre  son  mari,  et  Ribaude  a  pro* 
mis  de  lui  prêter  main-forte.  Frère  Jean  trouve 
Colombe  charmante  et  ne  serait  pas  mécontent  de 
retenir  au  monastère  «  une  beauté  quasiment  digne 
de  Cythère  ».  D'accord  avec  Pantagruel,  il  imagine 
de  donner  jalousie  au  mari  et  décide  Colombe  à  se 
confesser  à  Panurge.  Suivant  l'aris  de  frère  Jean  des 
Entommeures,  «  moyne  moynant  fort  peu  de  moy- 
nerie  »,  Colombe  s'accuse  mensongèrement  d'avoir 
trompé  son  mari  jusqu'à  trois  fois,  avec  un  galant 
abbé,  un  jeune  bachelier  et  un  superbe  officier. 
Fureur  de  Panurge,  qui  prend  la  résolution  de  se 
réfugier  en  l'Ile  des  Lanternes. 

Colombe  le  devance,  arrive  la  première  dans  l'Ile 
et  fait  de  la  reine  Baguenaude  sa  complice.  Nous 
voyons  atterrir  un  Panurge  transfiguré,  jaloux  de  sa 
femme.  U  a  compris  qu'elle  était  digne  de  renom- 
mée, «  à  ce  signe  certain  que  d'autres  l'ont  aimée  !  » 
Qui  lui  dira  où  est  Colombe? 

Baguenaude  renvoie  Panurge  à  l'oracle  de  Bacbuc, 
l'oracle  de  Bouteille I...  L'oracle  est  rendu  par  Co- 
lombe elle-même  qui,  pour  la  circonstance,  joue  à 
la  Sibylle.  Elle  exige  de  Panurge,  pour  que  sa  femme 
lui  soit  rendue,  qu'il  révère  également  l'amour  et  le 
vin,  et  surtout  qu'il  laisse  Martin-Bâton  sommeiller 
dans  son  coinl...  Panurge  promet  d'obéir  aux  arrêts 
de  l'oracle.  Un  vaisseau,  signalé  au  large,  qui  porte 
Frère  Jean,  Pantagruel  et  ses  écuyers,  aborde  llle 
juste  à  temps  pour  que  les  gais  meneurs  de  la  farce 
assistent  à  la  réconciliation  des  époux. 

En  ce  qui  concerne  la  partition,  ce  scénario  adroit, 
ainsi  que  l'a  constaté  M.  Alfred  Bruneau,  «  adapte  à 
l'exacte  mesure  du  délicat  et  alerte  génie  de  Masse- 
net  l'énorme  et  magnifique  sujet  qu'il  effleure  pru- 
demment. La  musique  qui  l'accompagne  est  vive, 
spirituelle,  légère,  séduisante.  Elle  amuse,  charme 
et  touche  aussi.  L'auteur  de  Manon  et  de  ThaU  s'y 
révèle,  y  évoque  comme  un  lointain  souvenir  de  ces 
deux  ouvrages-là,  quoique  en  y  pastichant  parfois  de 
plaisante  façon  le  style  des  compositeurs  de  la  Renais- 
sance et  en  y  parodiant  les  rieux  contrepoints.  »  Mais, 
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suivaDt  robsenration  d'un  autre  critique,  M.  Henri 
Quittard,  c*est  une  surprise  assez  singulière  que  de 
▼oir  avec  quelle  aisance  celte  musique  suit  partout 
Faction  et  la  commente  avec  une  verve  qui  ne  se 
dément  jamais.  Une  surprise,  assurément,  puisque 
rien,  dans  Tœuvre  antérieur  de  Massenet,  ne  laissait 
pressentir  qu*il  pût  aussi  aisément  entrer  dans  l'es* 
prit  de  la  musique  bouffe. 

<(  Au  reste,  «goûte  le  même  critique,  si  Panurge 
doit  tenir  dans  i'œuvre  de  Massenet  une  place  à  part, 
si  la  pièce  nous  révèle  —  et  brillamment  —  une  face 
de  son  talent  que  nous  ne  connaissions  point,  ce 
n*est  pas  à  dire  qu'on  n'y  reconnaisse,  et  partout,  la 
marque  habituelle  du  maître.  Si  savoureux  qu'il 
soit,  ce  style  bouffe  garde  les  caractères  habituels  de 
son  art.  11  n'a  ni  la  fougue  tumultueuse  et  violente 
d'un  Ghabrier,  ni  la  verve  sans  façon,  un  peu  dé- 
braillée, d'un  Offenbacb.  Encore  moins  rappellerait-il 
l'élégance  artificielle  des  Italiens,  de  Rossini,  par 
exemple,  chez  qui  le  comique  est  bien  plus  dans  le 
geste  et  les  effets  de  l'acteur  que  dans  la  musique 
qu'il  chante.  C'est  toujours  cet  art  fait  de  grâce  et  de 
mesure,  si  dair  et  parfait  dans  sa  simplicité.  Simpli- 
cité si  constamment  ingénieuse  qu'elle  enlève,  si 
l'on  peut  dire,  toute  idée  que  de  complexité  fût 
désirable  et  qui,  se  raffinant  encore  dans  Panurge, 
arrive  parfois  à  un  point  dont  il  serait,  &  tout  autre 
qu'à  un  Massenet,  périlleux  d'approcher.  » 


pff^Awes  es  mmewétu 


Les  Erinnyes  sont  intitulées  «  intermède  pour  la 
tragédie  antique  de  Leconte  de  Lisle  ».  La  première 
exécution  eut  lieu  le  6  janvier  1873  à  l'Odéon  (chef 
d'orchestre  :  Edouard  Colonne).  L'œuvre  fut  reprise 
au  Théâtre-Lyrique  de  la  Galté  le  15  mai  1876  (chef 
d'orchestre  :  Jules  Danbé). 

Au  début,  la  musique  de  scène  écrite  par  Massenet 
ne  comprenait  que  les  pages  instrumentales  de  la 
partition  actuelle;  la  partition  ne  fut  exécutée  dans 
son  entier,  avec  des  chœurs  et  un  orchestre  complet, 
qu'en  1876.  C'est  le  commentaire  successif  et  minu- 
tieux du  sombre  drame  de  Leconte  de  Lisle,  qui,  loin 
de  tempérer  l'horreur  du  drame  antique,  l'a  plutôt 
exagérée,  mais  un .  commentaire  très  adouci.  L'hor- 
reur, a  dit  M.  Camille  Bellaigue,  est  absente  de  l'œuvre 
de  Massenet,  mais  non  pas  la  mélancolie,  qui  la  voile 
tout  entière  : 

«  Partout,  dans  cette  partition,  la  tristesse;  mais 
nulle  part  l'épouvante;  des  pleurs,  mais  pas  de  sang. 
Entre  les  deux  parties  du  drame,  quand  va  revenir 
Oreste,  roulant  d'horribles  desseins  dans  sa  tête  auz 
yeux  fous,  quelle  musique  l'annonce?  Une  phrase  de 
violons  superbe,  mais  chargée  d'une  douleur  plus 
amèreque  farouche,  pleine  de  souvenirs  et  de  regrets 
plutôt  que  de  ressentiment  et  de  haine. 

«  Ailleurs  encore,  écoutez  la  marche  mélancolique 
des  choéphores,  semant  de  pâles  glycines  la  tombe 
du  maître.  Quelle  suavité,  quelle  tendresse!  De  quelle 
douceur  enfin  l'adorable  mélodie  du  violoncelle 
enveloppe  la  prière  d'Electre,  de  la  pieuse  orpheline 
qui  la  première  ose  ici  parler  de  pardon  et  de  misé- 
ricorde, et  supplie  seulement  les  dieux  de  la  garder 
plus  chaste  et  moins  audacieuse  que  sa  mère!  En 
vérité,  de  la  sauvage  tragédie,  Massenet  a  tout  adouci. 
Il  a  fait  son  miel  dans  la  gueule  du  lion,  et  sa  délicate 
partition  ressemble  à  quelque  gracieuse  guirlande 


que  la  main  d'un  artiste  moderne,  de  Ghapu  par 
exemple,  aurait  sculptée  sur  les  blocs  cyclopéens  de 
la  vieille  Argos.  » 

lUrto-MagJetolm. 

Le  11  avril  1873,  Massenet  faisait  exécuter  à  l'Odéon, 
sous  la  direction  Duquesnel,  Marie-MagdeUine,  drame 
sacré  en  3  actes  et  4  tableaux,  avec  le  concours  de 
l'orchestre  Colonne.  —  Solistes  :  Bosquin,  Petit  et 
M—  Viardot 

L^éditeur  Hartmann  avait  loué  la  salle  à  ses  frais, 
à  la  suite  d'une  visite  infructueuse  de  Massenet  â 
Pasdeloup.  M.  Duquesnel  a  raconté  d'une  façon  bien 
plaisante  cette  visite,  en  date  du  13  mai  1872.  Mas- 
senet, en  se  rendant  au  18  du  boulevard  Bonne- 
Nouvelle,  où  demeurait  Pasdeloup,  ne  pouvait 
s'empêcher  de  songer  â  ce  que  ce  chiffre  fatidique, 
13,  comportait  de  fâcheux  présages.  11  s'était  fait 
accompagner  d'Hartmann  : 

«  11  y  avait  dans  la  cheminée  une  de  ces  bûches  de 
chêne  qui  résistent  â  toutes  les  attaques  de  la  flamme, 
aimant  mieux  fumer  que  brûler.  Elle  fuma  si  bien, 
en  effet,  qu'un  nuage  acre  envahit  le  salon,  saturé 
bientôt  d'oxyde  de  carbone.  Pasdeloup  se  leva, 
courut  â  la  fenêtre,  qu'il  ouvrit  brutalement.  L'air 
pénétra,  fit  tourbillonner  la  fumée  et  répandit  dans 
le  salon  un  froid  glacial.  Le  pauvre  Massenet,  qui 
sentait  sa  voix  se  prendre,  voulut  interrompre, 
«  Continuez,  continuez,  je  vous  entends!  »  fit  Pasde- 
loup, les  yeux  fixés  sur  la  pendule.  La  fumée  ayant 
été  faire  son  tour  de  boulevard,  il  se  leva  et  courut 
fermer  la  fenêtre.  La  bûche  ne  se  tint  pas  pour 
battue  et  se  reprit  â  fumer  de  plus  belle.  Il  rebondit 
à  la  fenêtre  et  l'ouvrit.  Le  manège  de  l'ouverture  et 
de  la  fermeture  dura  ainsi  deux  heures  d'horloge, 
temps  nécessaire  pour  l'audition.  Pasdeloup  n'avait 
d'ailleurs  pas  soufflé  mot.  Il  n'avait  pas  eu  un  cri, 
pas  un  geste,  pas  une  parole  d'encouragement.  Il  n'y 
eut  pas  même  une  expression  fugitive  sur  sa  face 
pileuse.  Massenet  était  pâle,  les  yeux  rougis  de  fatigue, 
les  tempes  ruisselantes  de  sueur,  au  moment  où, 
après  les  émotions  do  Gol  gotha,  il  frappa  la  dernière 
note.  «Alors,  c'est  fini?  dit  Pasdeloup  indifférent.  — 
<f  Cestûni  1  »  répondit  Massenet  accablé,  désespéré;  et 
réunissant  péniblement  les  feuillets  épars  de  sa  par- 
tition, il  se  leva  donc,  salua,  et  sa  serviette  remise 
sous  son  bras,  il  se  disposa  à  partir.  Arrivé  sur  le  pas 
de  la  porte,  il  revint,  dolent,  humilité,  et,  prenant  son 
courage  â  deux  mains  :  «  Eh  bien!  vous  connais- 
u  sez  ma  partition,  dil-ii  d'une  voix  étranglée,  me 
«<  jouerez-vous  le  vendredi  saint?  —  Vous  jouer... 
«  jamais  de  la  vie  I  répondit  Pasdeloup,  dont  la  voix 
«  plus  stridente  siffla  à  travers  les  broussailles  de  sa 
«  barbe.  Vous  jouer  !  Mais,  mon  cher,  il  y  a  un  endroit 
(c  où  vous  faites  dire,  en  parlant  du  Christ  :  J'entends 
«  ses  pas...  Mais,  mon  cher,  on  n'entend  pas  les  pas  du 
<c  Christ...  J'entends  ses  pas...  les  pas  du  Christ !I1  » 
Et  il  le  poussa  doucement  dehors,  f^rommelant  entre 
ses  dents  :  «  J'entends  ses  pas...  J'entends  ses  pasl...  » 
C'est  tout  ce  qu'il  avait  retenu  de  la  partition.  Mas- 
senet, le  sang  à  la  tête,  énervé,  désespéré,  fit  quelques 
pas,  et  tomba  accablé  sur  un  des  bancs  du  boulevard, 
la  serviette  bourrée  de  papiers  roulant  â  ses  pieds, 
dans  la  boue,  car  la  pluie  tombait  fine  et  drue. 
c(  C'est  fini!  disait-il,  c'est  bien  fini;  je  croyais  avoir 
c<  fait  quelque  chose,  et  ce  que  j'ai  fait  n'est  rien!  J'ai 
c<  mis  quatre  ans  à  écrire  une  partition  informe... 
<«  sans  valeur...  puisqu'on  la  repousse.  »  Et,  se  prenant 
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le  visage  entre  les  mains,  il  pleura  à  chaudes  larmes. 
«  Venez-vous  dtner?  lui  dit  Hartmann,  très  ému  lui- 
<(  même;  il  est  neuf  heures  passées.  »  Massenet  ne 
dîna  pas  ce  jour-là;  il  avait,  comme  disent  les  bonnes 
gens,  la  barre  sur  Testomac.  Il  rentra  dans  sa  chambre, 
s*enferma  et  pleura  toute  la  nuit.  » 
.  Massenet  devait  avoir  une  belle  revanche  quand 
la  première  exécution  publique  eut  lieu  le  vendredi 
saint,  18  avril  1873,  dans  la  salle  de  TOdéon;  plus 
belle  encore  quatorze  ans  plus  tard,  quand  Colonne 
reprit  Marie-Magdeleine  au  Ghâlelet.  Louis  Gallet 
écrivait  alors  :  m  Marie-Magdeleine  m*apparalt  comme 
l'ouvrage  dans  lequel  Massenet  se  montre,  non  le 
plus  personnel,  car  tout  le  rôle  de  Judas  est  traité 
dans  une  forme  archaïque,  mais  le  plus  dégagé  de 
préoccupations  à  Tégard  du  public.  Il  a  écrit  cet 
ouvrage  dans  la  parfaite  sincérité  de  son  âme,  ne 
sachant  pas,  ne  voulant  pas  savoir  quel  accueil  lui 
réserveraient  les  auditeurs.  » 

Et  Ernest  Reyer,  rappelant  ses  impressions  de  jadis, 
écrivait  les  lignes  suivantes  dans  son  feuilleton  des 
Débats  du  18  décembre  1880  :  «  Je  me  souviens  encore 
des  délicieuses  émotions  de  cette  soirée,  de  mon 
admiration,  de  mon  enthousiasme  éveillant  en  moi 
une  si  vive  sympathie  pour  le  jeune  maître,  que  ses 
ouvrages  antérieurs  ne  nous  avaient  point  fait  pres- 
sentir. D'obscur  qu'il  était  la  veille,  il  s^élevait  au 
premier  rang,  et  tous  nos  vœux  étaient  qu'il  pût  s*y 
maintenir.  C'était  une  véritable  joie  dans  le  camp  des 
musiciens  sincères...  Cette  partition  de  Marie-Mag» 
deleine  est  un  bijou  ;  je  dirai  même  un  chef-d'œuvre, 
sans  la  moindre  crainte  d'exagérer.  Je  l'aime  d'un 
bout  à  Fautre,  cette  œuvre  exquise,  même  avec  ses 
inégalités  de  style  que  je  n*ose  pas,  que  je  ne  veux 
pas  m'avouer.  Je  l'aime  toute  parfumée  qu'elle  est 
de  jeunesse  et  de  poésie.  Plus  amoureuse  que  chré- 
tienne, elle  n'en  a  pas  moins  le  terme  onctueux  et 
pénétrant  de  ces  saints  cantiques  qui  se  chantent 
quandles  cierges  sont  allumés  et  que  l'encens  fume...  » 

La  supériorité  de  l'œuvre  s'afQrma  définitivement 
lors  de  la  reprise  à  TOpéra-Comique,  trente-trois  ans 
après  la  première  présentation,  et  le  public  salua  avec 
un  enthousiasme  sans  cesse  renouvelé  le  chœur  des 
Magdaléennes,  Tair  de  Miryeni,  la  belle  phrase  de 
Jésus  :  «  Vous  qui  flétrissez  les  erreurs  des  autres,  » 
le  chœur  des  servantes,  le  duo  de  Miryem  et  de  Jésus, 
la  prière,  le  chœur  du  supplice  elle  chœur  des  saintes 
femmes. 

-  Mentionnons  encore  Ère,  mystère  en  trois  parties 
sur  un  poème  de  Louis  Gallet,  exécuté  pour  la  première 
fois  le  18  mars  1875  au  Cirque  d'Eté  pour  la  Société 
l'Harmonie  Sacrée  (direction  Charles  Lamoureux], 
œuvre  mixte,  intéressante,  mais  un  peu  «  voulue  » 
et  dont  le  librettiste  a  dit  lui-même,  en  se  dédou- 
blant comme  critique  :  «  Eve,  moins  égale  que  Mane- 
Magdeleine,  laisse  voir  le  musicien  plus  inquiet  des 
appréciations  courantes.  Il  a  vu  le  feu  une  première 
fois;  il  a  compris  que  les  goûts  du  public  ne  s'ac- 
commodaient pas  toujours  des  inspirations  les  plus 
hautes;  il  fait  quelque  concession,  et  on  lui  paye  en 
applaudissements  ce  qu'on  lui  devait  pour  Marie- 
Magdeleine,  »  —  Narcisse,  idylle  antique,  paroles  de 
Paul  Coilin,  pour  solo  et  chœur,  composition  écrite 
en  1877;  de  l'André  Chénier  musical.  —  La  Vierge, 
légende  sacrée  en  quatre  scènes  sur  un  poème  de 
M.  Ch.  Grandmougin,  dont  la  première  représentation 
eut  lieu  le  22  mars  1880  aux  concerts  historiques  de 
l'Opéra,  sous  la  direction  Vaucorbeil,  et  dont  a  survécu 


le  prélude  instrumental  du  quatrième  tableau,  le 
dernier  sommeil  de  la  Vierge.  —  La  Terre  promiêe, 
oratorio  en  3  parties,  dont  la  première  exécution  eut 
lieu  le  15  mars  1900  à  Téglise  Saînt-Eustache,  sons 
la  direction  de  M.  Eugène  d'Harcourt.  Massenet  avait 
pris  son  texte  dans  la  Vulgate,  le  Deutéronome  pour 
la  première  partie  de  l'oratorio,  Moab  (Falliance)  : 
«  Gardez  les  préceptes  du  Seigneur,  afin  que  vous 
possédiez  cet  excellent  pays  où  vous  entrerez  ainsi 
que  Dieu  Ta  juré  à  vos  pères;...  »  pour  la  seconde, 
Jéricho  (la  Victoire),  ce  verset  du  livre  de  Josué  :  «  Le 
peuple  ayant 'jeté  de  grands  cris,  les  murailles  de 
Jéricho  tombèrent  jusqu'au  fondement,  et  chacun 
entra  dans  la  ville  ;  »  pour  la  troisième,  Chanaan  ou 
la  Terre  promise,  cet  autre  verset:  «  Il  renvoya  ensaite 
le  peuple  chacun  dans  ses  terres.  »  On  a  remanpié 
avec  raison  que  dans  la  Terre  promi$e  la  femme  n'in- 
tervient pas  et  que  le  compositeur,  dégagé  de  toute 
préoccupation  théâtrale,  est  directement  aux  prises 
avec  l'idéal  religieux. 

Relevons  parmi  les  œuvres  diverses  six  volumes 
de  mélodies,  parmi  lesquelles  la  sérénade  du  Passant, 
les  Enfants,  le  Sonnet  du  Noël  paien,  l^Ave  Maria;  le 
Poème  du  Souvenir  sur  des  vers  d*Armand  Silvestre; 
le  Poème  d'Avril  et  le  Poème  d'Hiver  sur  des  vers  du 
même  poète;  le  Poème  d'octobre,  paroles  de  Paul 
GoUin;  le  Poème  d'Amour,  vers  de  Robiquet  ;  le  Poème 
d'un  soir,  le  Poème  pastoral.  Lui  et  Elle,  les  Chansons  def 
bois  d'Amaranthe,  les  Chansons  mauves,  les  Poèmes 
chastes;  d^ux  scènes  chorales  pour  deux  voix  de 
femmes  et  solo  avec  accompagnement  de  piano  : 
Noël  et  la  Chevrière,  . 

L'œuvre  pianistique  n'est  pas  considérable.  M.  Louis 
Schneider  a  cependant  fait  cet  intéressant  relevé  : 
Scènes  de  bal  pour  piano  à  quatre  mains;  morceaux: 
divers  :  Impromptu,  Eau  dormante.  Eau  courante;  ter 
Sept  Improvisations, 'd* une  exécution  très  difficile; 
V Improvisateur,  scène  italienne;  une  Parade  militaire ;- 
le  Roman  d'Ar/egutn,  pantomime  enfantine  ;  dix  pièces 
de  genre  (op.  10)  ;  la  réduction  pour  piano  seul  du 
Divertissement  pour  orchestre  de  Lalo;  trois  pièces 
pour  piano  &  quatre  mains  dédiées  à  Saint^Saêas; 
un  grand  concerto  pour  piano  et  orchestre,  divisé  en 
trois  parties,  où  Massenet  a  employé  des  thèmes 
populaires  de  la  Hongrie;  deux  badinages,  PapilUmS' 
noirs  et  Papillons  blancs. 

Rappelons  enfin  les  Scènes  napolitaines  et  la  Pre- 
mière suite  d'orchestre,  composées  à  la  Villa  Médicts» 
les  Scènes  pittoresques  (Chàtelet),  les  Scènes  dramati- 
ques (Conservatoire) ,  les  Scènes  alsaciennes  (concerts 
Colonne)  ;  l'ouverture  de  Phèdre  (concerts  Colonne)  ; 
la  musique  de  scène  et  les  entr'actes  également  pour 
Phèdre  (Odéon,  1900);  le  Lamento  pour  orchestre 
(concerts  Colonne);  la  Marche  de  Ssabady  (1879); 
l'ouverture  pour  le  Brumaire  d'Edouard  Noël  (1899), 
la  grande  fantaisie  de  concert  sur  le  Pardon  de- 
Ploermel;  divers  morceaux  de  musique  religieuse 
et  plusieurs  chœurs  orphéoniques. 

Nous  donnerons  pour  conclusion  à  ces  analyses  1» 
remarquable  étude  de  M.  Albert  Soubies  sur  v  Masse- 
net  historien  m, où  se  trouve  établie  la  véritable  unité* 
de  l'inspiration  du  compositeur.  Lorsqu'on  parcourt, 
suivant  la  remarque  de  notre  éminent  confère,  la 
liste  des  ouvrages  de  Massenet,  on  est  frappé  de  l'ex- 
trême variété  soit  des  époques,  soit  des  pays  (con- 
trées réelles  ou  de  rêve)  que  sa  fantaisie  a  tour  à  tour 
évoqués,  au  théâtre  comme  att  concert,  dans  le  lied 
aussi  bien  que  dans  la  brève  pièce  instrumentale. 
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A  Tantiquité  classique  il  emprunte  tout  d'abord 
les  sujets  de  Narcisse,  de  Bibli$,  des  Ennnyes,  qui,  par 
l'énergie  du  rythme  et  l'intensité  du  coloris^ont  mar- 
qué une  date,  et  d* Ariane  avec  Topera  de  Bacehus  qui 
lui  fait  suite,  d' Ariane  où,  pour  la  troisième  fois,  l'i- 
mage de  Phèdre  s'était  imposée  à  sa  vision  d'artiste. 
Qui  n'a  présente  à  l'esprit  la  brillante  ouverture 
entendue  jadis  chez  Pasdeloup,  et  à  laquelle  devait 
s'ajouter  longtemps  après  la  musique  de  scène  écrite 
pour  une  reprise  à  l'Odéon  de  la  tragédie  de  Racine? 

Le  Massenet  «  biblique  »  nous  fournirait  des  titres 
non  moins  célèbres,  ceux  d'Eve,  de  la  Terre  promise, 
d'Hêrodiade,  de  la  Vierge,  de  Marie^Magdeleine,  Après 
l'Asie  sacrée,  l'Asie  profane,  à  laquelle  se  joignent 
l'Egypte  avant  et  après  l'époque  impériale,  d'autres 
parties  du  monde  romain  et  Rome  elle-même.  Voici 
le  Mage  et  son  héros  fabuleux,  Zoroastre;  le  drame 
yiédit.  de  Cléopdtre,  la  séduisante  Thaïs,  et,  dans  le 
même  groupe,  Pompéia,  la  suite  d'orchestre  non  édi« 
tée,mai8  jouée  lors  du  retour  de  Rome  aux  concerts 
Arban;  Borna  enfin,  à  qui  Massenet  consacrait,  le 
4  juillet,  ravant-demier  chapitre  de  ses  Souvenirs;  on 
sait  que  le  dernier,  paru  huit  jours  plus  tard,  pres- 
que à  la  veille  de  la  mort  du  maître,  avait  ce  titre 
douloureusement  prophétique  :  Pensées  posthumes. 

On  a  parfois  reproché  à  l'école  musicale  romanti- 
que de  s'être,  au  moins  en  France,  attachée  avec  une 
préférence  trop  marquée  aux  sujets  strictement  his- 
toriques. Le  domaine  plus  étendu  de  Massenet  com- 
prend certaines  terres  et  certaines  périodes  appar- 
tenant beaucoup  moins  à  l'histoire  proprement  dite 
qu'à  la  légende,  qui  se  joue  librement  de  la  chrono- 
logie et  de  la  géographie.  Le  compositeur  a  abordé 
la  mystérieuse  Thulé,  qu'on  ne  trouverait  pas  aisé- 
ment sur  une  carte,  et  si  la  Coupe  du  roi  de  Thulé, 
écrite  en  vue  d!un  concours,  n'a  pas  été  publiée,  du 
moins  son  deuxième  acte  est-il  devenu  le  troisiâme 
acte  du  Roi  de  Lahore.  Ce  dernier  et  remarquable 
ouvrage  est,.sans  doute,  en  quelque  manière,  «  daté  », 
puisqu'il  y  est  question  des  musulmans;  mats  l'acte 
dont  nous  venons  de  parler  confine  à  la  féerie. 
"  La  féerie  se  retrouve,  et  jusque  par  le  titre,  dans 
les  Scènes  de  féerie  ionées  d'origine  à  Londres;  dans 
le  poème  des  Visions,  dans  la  musique  de  scène  du 
Manteau  du  Roi  et  de  Perce-Neige  et  les  Sept  Gnomes, 
et  dans  l'ai  mable  Cendrillon . 

Nous  continuons  à  nous  trouver  sur  un  terrain 
principalement  légendaire  avec  le  Jongleur  de  Notre-' 
Dame,  do  délicieuse  mémoire;  Amadis  de  Gaule,  par- 
tition terminée  depuis  1891,  sur  un  poème  de  J.  Gla- 
retie ,  et  GriséHdis.  Que  dire  d*Eselarmonde  ?  Ivi,  à 
l'Orient  byzantin  (on  se  souvient  de  ce  prologue  où 
apparaissait  dans  la  splendeur  quasi  hiératique  d'une 
basilique  Sibyl  Sanderson)  succédaient  pittoresque- 
ment  le  siège  de  Blois  et  la  forêt  des  Ardennes,  la 
forêt  enchantée  où  se  sont  tour  à  tour  égarés  les 
héros  de  l'Arioste,  de  Cervantes  et  de  Shakespeare. 
>  Nouvelle  escale  à  Byzance  avec  les  pages  sobres 
et  pleines  d'accent  composées  pour  Theodbra.  Dans 
la  section  du  moyen  âge  se  placent  le  Cid  et  le  joli 
ballet  du  Carillon.,  Aux  temps  modernes  appartien- 
nent la  cantate, de  David  Rizzio,  les  scènes  drama- 
tiques sur  des  données  shakespeariennes,  la  Sara- 
bande pour  Un  Drame  sous  Philippe  f/,  la  musique 
de  scène  de  VHetman,  la  marche  funèbre  de  Marion 
Dehrme,  Don  César  de  Bazan,  Don  Quichotte  et  Panurge. 
'  Signalons  encore  les  trois  curieuses  mesures 
écrites  par  Massenet  pour  une  scène  de  Y  Etoile  de 
Séville  de  Lope  de  Yega  (traduction  de  MM.  Ca- 


mille Le  Senne  et  Guillot  de  Saix,  couronnée  par 
l'Académie  française)  :  le  chant  de  l'écuyer  Clarindo 
dans  la  prison  où  il  tient  compagnie  à  son  maître 
Sancho  Ortez. 

Voici  le  texte  de  cette  copia  mise .  en  musique  par 
Massenet  à  la  date  du  28  mars  1912  : 

La  Yie  est  mon  plua  grand  remords, 
La  mort  est  ma  plus  doace  entie, 
Et  Je  troQTerai  dans  la  mort 
Ce  que  tu  cherches  dans  la  vie. 

La  Tie  a  mal  guidé  mes  pas. 
Vienne  la  mort  k  mon  instaDce. 
Ponr  qui  la  t(e  est  un  trépas 
La  mort  est  la  seule  existence. 

Le  xviii"  siècle  a  heureusement  inspiré  Massenet 
avec  Manon,  le  Portrait  de  Manon,  Werther,  Chérubin, 
et,  comme  opposition  à  a  ces  pages  d'amour  »,  avec 
la  sombre  ouverture  de  Brumaire  et  le  dramatique 
épisode  de  Thérèse. 

Le  xix«  siècle  entre  en  ligne  avec  la  Navarraise  et 
les  divertissements  du  Nana  Sahib  de  M.  Richepin. 
Ce  n'est  pas  non  plus  à  une  époque  ancienne  que 
nous  reportent  la  Grand*Tante,  le  premier  essai  théâ- 
tral du  musicien,  le  Grillon,  le  ballet  de  la  CigaU,  les 
opérettes  non  imprimées  de  Bérengère  et  Anatole  et 
de  ÏAdor€U>le  Bel  Bout,  les  pages  écrites  pour  le  Cro' 
codile  de  Victorien  Sardou,  surtout  la  valse  si  fraîche 
et  si  pimpante,  la  Vision  de  Loti,  sur  les  paroles  de 
M.  Ed.  Noël,  la  Sapho  tirée  du  roman  d'Alphonse 
Daudet,  et  la  musique  de  scène  déjà  publiée  de  la 
pièce  inédite  de  M.  Rivollet,  Jérusalem. 

Dans  tous  les  genres  complémentaires,  les  deux 
divisions  de  l'époque  et  du  pays  pourraient  encore 
nous  servir  de  guides.  Ainsi  la  Hongrie  a  visiblement 
attiré,  de  façon  particulière,  l'attention  de  Massenet. 
11  faut  voir  là,  d'ailleurs,  au  moins  en  partie,  un  effet 
de  l'intluence  qu'exerça  sur  lui  Franz  Liszt  pendant 
son  séjour  à  la  villa  Médicis,  et  aussi  du  voyage  d'é* 
tudes  qu'il  accomplit  ensuite.  Les  rythmes  hongrois 
sont  utilisés  non  seulement  dans  les  Scènes  hongroises 
et  dans  la  Marche  de  Szabady, mais  dans  l'intermezzo 
et  la  marche  de  la  première  suite  d'orchestre,  dans 
le  concerto  pour  piano,  etc.  A  la  Bohême  se  rattache 
la  «  fête  bohème  »  des  Scènes  pittoresques;  de  l'Italie 
sont  tributaires  les  Scènes  napolitaines,  la  chanson  du 
Passant,  le  Aoman  d'Arlequin;  de  l'Alsace,  les  Scènes 
alsaciennes,  d'où  se  dégage  une  si  discrète  et  si  corn- 
municative  émotion.  Kt  la  nature  toute  simple  n'a* 
t-elle  pas  été  l'inspiratrice  du  Poème  pastoral,  des 
Poèmes  d'avril,  d'octobre,  d'hiver,  des  fleurs^  du  divertis* 
sèment  des  Rosati,  de  la  Chevrière,  de  VEau  courante, 
du  charmant  recueil  pour  piano  à  quatre  mains  V An- 
née passée,  etc.,  etc.? 

Cette  étonnante  variété,  conclut  M.  Albert  Soubies, 
n'exclut  pas  l'unité.  D'où  vient  cette  unité?  Très 
heureusement  il  rappelle  la  phrase  de  La  Bruyère  : 
«  Oserai-je  dire  que  le  cœur  seul  concilie  les  choses 
extrêmes.etadmet  les  incompatibles?  »  Or, — demande- 
t-il, —  sans  parier  d'une  facture,  d'une  coupe  mélo* 
dique  très  personnelles,  le  cœur  ne  «  concilie  w-t-il 
pas  ici  ces  «  choses  »  si  diverses?  «  U  faut  relire  en 
ce  sens  les  Enfants  et  les  Mères,  le  Poème  du  souvenir  y 
et  aussi  cette  touchante  mélodie  —  également  du 
Souvenir  —  écrite,  particularité  ignorée,  sur  des 
paroles  dont  l'auteur,  qui  les  avait  modestement 
adressées  par  la  poste,  ne  s'est  jamais  fait  connaître. 
Mais  la  forme  culminante  de  la  sensibilité,  c'est  l'a* 
mour,  et  l'amour,  chez  Massenet,  est  à  la  base  non 
seulement  du  Poème  de  Vamour,  mais  de  la  plupart 
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des  œuvres  que  nous  avons  citées.  Massenet  a  été 
avant  tout  le  chantre  de  la  femme.  On  a  maintes  fois 
remarqué  que  le  plus  graind  nombre  de  ses  œuvres 
capitales  sont  désignées  par  un  nom  féminin  :  llarie- 
Magdeleine,  Eve,  Hérodiade,  Manon,  Esclarmonde, 
Thaïs,  Sapho,  Gendrillon»  Grisélidis,  Ariane»  Thérèse; 
la  T^rre  promise  est  la  seule  dans  la  liste  des  person- 
nages de  laquelle  ne  figure  aucune  femme.  » 

Au  demeurant,  historien  musical  de  Tantiquité  et 
du  moyen  âge,  de  la  Renaissance  ou  de  l'époque 
contemporaine,  Massenet  a  constamment  peint  ce  que 
Gœthe  a  appelé  d'une  formule  réservée  à  une  si  éton- 
nante fortune  :  «  l'étemel  féminin  m,  et  c*est  l'éternel 
féminin  qui  perpétuera  sa  renommée  à  travers  les 
âges. 


RBBBR  (1807-18a0) 

Napoléon*Henri  Reber,  né  à  Mulhouse  le  21  octo- 
bre 1807,  mort  à  Paris  le  24  novembre  1880,  est  le 
compositeur  dont  Henri  Blaze  de  Bury  a  pu  dire  : 
«  Domi  maniit,  lanam  fteiu  En  d*autres  termes,  il 
cacha  son  existence  et  composa  de  la  musique.  Ecrire 
sagement  et  correctement  des  symphonies  bien  pon- 
dérées que  le  Conservatoire  joue  une  fois  en  qua- 
rante ans,  et  que  Pasdeloup  délaisse  pour  courir 
après  les  comètes  échevelées,  la  belle  avance  1  Cétait 
un  maître  pourtant,  mais  attardé,  dépaysé;  les  dieux 
qu'il  servait  exclusivement  n'étaient  plus  les  seuls 
que  nous  adorions  aujourd'hui;  le  siècle  va  s'élar- 
gissant  et  veut  des  Panthéons  ;  il  n'avait,  lui,  qu'une 
chapelle  et  ne  s'y  trouvait  jamais  assez  à  l'étroit. 
Haydn,  Mozart!  En  dehors  de  ce  doux  et  silencieux 
commerce,  il  ne  demandait  rien.  »  Et  encore,  à  propos 
de  sa  musique  théâtrale  :  «  Gela  ne  ressemble  ni  à 
du  Boleldieu  ni  à  de  THérold  ;  vous  n'y  trouverez  ni 
l'insolation  rossinienne  ni  la  coloration  de  Weber. 
C'est  de  la  musique  française,  bien  française,  du  bon 
vieux  vin  de  notre  cru,  quelque  chose  de  sentimental 
et  de  grivois,  de  narquois  et  d'austère,  l'éclat  de  rire 
de  Méhul  dans  Vlraio.  » 

Reber,  en  effet,  semblait,  à  quelques  égards,  un 
contemporain  de  Grétry,  un  Français  du  xvni*  siècle, 
ayant  passé  par  Vienne,  et  ayant  reçu  les  conseils 
d'Haydn.  Avec  son  apparence  un  peu  arriérée,  il 
n'en  demeure  pas  moins  une  figure  séduisante;  il  a 
la  sérénité  des  anciens,  leur  élégance  aristocratique, 
leur  allure  de  bonne  compagnie,  ainsi  que  leur  dé- 
dain pour  l'emphase  et  le  galimatias. 

Le  9  février  1849,  Basset,  le  directeur  de  TOpéra- 
Gomique,  donnait  un  nouvel  ouvrage,  la  Nuit  de  Noël, 
opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de  Scribe,  mu- 
sique de  Henri  Reber.  Ce  dernier  était  un  nouveau 
venu  au  théâtre  et  devait  s'eslimer  tout  heureux  d'a- 
voir obtenu  la  collaboration  du  grand  maître  ou 
commandeur  des  librettistes  ;  on  pouvait  le  nommer 
ainsi ,  puisque,  quelques  jours  auparavant,  il  avait 
reçu  de  l'avancement  dans  l'ordre  de  la  Légion  d'hon* 
neur,  et  que,  suivant  l'amusante  formule  inventée 
par  Cham,  «  sa  croix  lui  était  sautée  au  cou  ».  Mais 
Scribe  se  trompait  quelquefois;  malgré  son  habileté 
à  faire  accepter  les  invraisemblances  et  à  jouer 
avec  les  difficultés  comme  un  prestidigitateur  avec 
les  muscades,  il  lui  arrivait  d'écrire  des  livrets  mé- 
diocres, et  celui  de  la  Nuit  de  Noël  fut  du  nombre. 

La  partition,  au  contraire,  fut  appréciée,  sinon  du 
public,  au  moins  des  connaisseurs.  Souvent  les  cri- 


tiques émettent,  à  la  première  heure,  des  jugements 
qui,  plus  tard,  font  sourire;  parfois  aussi  ils  devi- 
nent juste,  comme  le  prouve  un  article  paru  sons  la 
signature  de  Henri  Blanchard  :  «  Sa  mélodie  est  plus 
grave,  plus  sérieuse  que  légère,  et  gracieuse  comme 
il  le  faut  aux  habitués  du  théâtre  Favart  L'instni* 
mentation  est  claire  ;  le  style  rappelle  celui  des  maî- 
tres tels  que  Haendel  et  Mozart,  et  la  déclamation 
imitative  la  manière  vraie  et  bien  observée  des  ou- 
vrages de  Grétry.  C'est  peut-être  aussi  ce  désir,  en 
Reber,  de  bien  dire,  de  bien  déclamer,  qui  6te  à  sa 
mélodie  l'inspiration,  la  franchise,  avec  laquelle  cette 
partie  de  Tart  doit  se  développer  sur  la  scène.  Cer- 
tainement Reber  plaira  plus  aux  hommes  sérieux  et 
de  goût  qu'aux  masses  qui,  len  musique,  veulent  être 
remuées  par  la  puissance  du  rythme,  quelque  uni- 
forme qu'il  soit.  » 

Toutes  ces  remarques  sont  fort  justes,  car  Reber» 
dont  le  talent  était,  si  l'ou  peut  dire,  trop  tn^înie  pour 
le  théâtre,  et  qui  a  surtout  donné  sa  mesure  dans  la 
musique  de  chambre ,  ne  connut  jamais  les  saccès 
bruyants.  Admirateur  passionné  des  maîtres  classî* 
ques,  il  cherchait  à  reproduire  la  pureté  de  leurs 
lignes,  et  s'efforçait  de  cacher  sa  science  sous  les 
dehors  de  la  simplicité.  C'était  un  délicat  qui  trar 
vaillait  pour  les  délicats,  un  modeste  qui  avait  cons- 
cience de  sa  valeur,  mais  ne  prétendait  point  l'imposer 
par  les  manœuvres  de  la  réclame.  Théophile  Gautier 
le  connaissait  bien,  lui  qui  a  tracé  de  ce  maître  ce 
joli  croquis  :  «  Nous  nous  le  figurons  volontiers  sous 
l'apparence  d'un  de  ces  maîtres  de  chapelle,  vêtus 
d'un  grand  habit  marron  à  boutons  d'ader,  en  veste 
de  taffetas  gris,  en  bas  de  soie  de  même  couleur, 
bien  tendus  sur  une  jambe  fine  et  nerveuse,  et  en 
larges  souliers  à  boucles  d'argent,  qui,  dans  une 
chambre  boisée  de  blanc  ou  garnie  d'une  tapisserie 
de  Flandre,  exécutent,  devant  un  pupitre  de  bois  de 
merisier,  une  partie  de  contrebasse,  ou,  les  doigts 
enfoncés  dans  les  touches  du  clavecin ,  jouent  un 
morceau  de  Couperin.  A  côté  d'eux  sont  posés  le  tri- 
corne bien  brossé,  la  tabatière  et  le  mouchoir  à  car- 
reaux des  Indes;  un  léger  nuage  de  poudre  s'exhale 
de  la  petite  perruque  à  trois  rouleaux  agitée  par  le 
battement  de  la  mesure.  Chardin  ou  Meissonier  ont 
fait  cent  fois  ce  portrait. 

«  Cette  ressemblance  n'empêche  pas  M.  Reber 
d'être  très  fort  sur  le  contrepoint  et  la  fugue  et  de 
connaître  à  fond  toutes  les  ressources  de  l'instrumen- 
tation moderne.  C'est  une  grâce,  et  non  un  défaut, 
et,  pour  se  promener  dans  l'habit  de  son  grand-père, 
il  n'en  est  pas  moins  rempli  d'idées  fraîches  et  déli- 
cates. » 

Jusqu'à  sa  mort,  Reber  a  porté  cet  habit  de  coupe 
ancienne  dont  parle  Gautier.  Pour  nous,  qui  n'a- 
vons connu  Reber  qu'à  la  fin  de  sa  vie,  nous  le  retrou- 
vons tout  entier  dans  ces  quelques  lignes.  Nous  le 
voyons  encore  à  l'Institut,  certain  jour  où  l'on  exé- 
cutait les  cantates  pour  le  prix  de  Rome.  Avec  sa 
redingote  marron  foncé,  son  visage  rasé  et  ses  che- 
veux blancs,  que  l'âge  seul  avait  poudrés,  il  réalisait 
le  type  crayonné  par  Gautier;  il  semblait  un  artiste 
de  l'autre  siècle  égaré  dans  le  nôtre,  un  homme  des 
jours  passés. 

En  1852,  salle  Favart,  nouvel  opéra -comique  en 
3  actes,  de  Sauvage  pour  les  paroles,  de  Reber  pour 
la  musique,  intitulé  le  Père  GaUlard,  et  représenté  le 
7  septembre.  C'est  un  petit  drame  intime  où  Pran- 
cine,  l'honnêle  femme,  doit  se  justifier  des  soupçons 
que  fait  naître  en  son  mari  un  héritage  brusquement 
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tombé  dans  la  maison;  le  désappointement  des 
parents  qui  convoitaient  la  somme  et  se  prétendent 
frustrés,  forme  un  puissant  contraste  avec  Témotion 
•de  Gaillard  »  cabaretier*poète ,  menant  de  front  le 
commerce  et  les  vers,  ami  fidèle  et  protecteur  des 
amoureux,  comme  un  autre  Hans  Sachs.  Cet  heureux 
mélange  de  situations  touchantes  et  honnêtement 
gaies  donnait  à  Tœuvre  l'allure  d'un  véritable  opéra- 
comique,  tel  qu'on  l'eût  compris  au  temps  de  Dalay- 
rac  et  de  Grétry.  La  partition  de  Reber  pouvait  entre- 
tenir encore  cette  illusion;  supérieure  au  précédent 
ouvrage  des  mêmes  auteurs,  la  Nuit  de  Noél,  elle 
contenait  plus  d'une  page  expressive  et  bien  venue; 
le  charme  de  la  mélodie,  le  souci  de  la  facture,  la 
délicatesse  des  harmonies,  la  sobriété  des  effets,  la 
simplicité  des  moyens  employés,  voilà  quelques-unes 
des  qualités  dont  le  compositeur  ne  manquait  jamais 
de  faire  preuve  dans  sa  musique  de  chambre  ou  de 
théâtre.  El  cependant  le  Père  Gaillard  n'a  jamais  été 
repris!  Bien  chantée  par  Bataille,  auquel  succéda 
Bussine,  et  par  M"*  Andréa  Favel  remplaçant  hâtive- 
ment au  dernier  moment  M"^*  Darcier,  qui  voulut  re-* 
noncer  alors  non  seulement  au  rôle,  mais  au  théâtre 
de  rOpéra-Gomique,  où  sa  réapparition  n'avait  pas 
duré  une  année,  la  pièce  eut  contre  elle  cette  mau- 
vaise chance  de  venir  après  Si  j'étaû  roi,  un  des  plus 
grands  succès  du  Théâtre-Lyrique,  et  disparut  des 
affiches  après  y  avoir  figuré  7S  fois  en  trois  années. 

A  ce  même  théâtre,  l'année  musicale  1853  finit  par 
un  succès,  sinon  très  grand,  du  moins  plus  qu'hono* 
rable,  les  Papillotes  de  M.  Benoist  (28  décembre).  Sous 
ce  titre  bizarre,  MM.  Jules  Barbier  et  Michel  Garré 
avaient  mis  en  scène  les  suites  romanesques  .d'une 
déclaration  d'amour  adressée  par  écrit  à  une  ingrate 
qui  s*en  était  fait  prosaïquement  des  papillotes.  Ge 
petit  acte  servait  de  cadre  à  une  action  dramatique 
peu  compliquée,  mais  fournissant  au  compositeur 
quelques  situations  où  la  sensibilité,  la  tendresse,  la 
grâce,  se  mélangeaient  heureusement  :  on  y  retrou- 
vait comme  un  souvenir  de  hodolphe  et  du  Bonhomme 
Iadi$.  De  même,  la  partition  gardait  une  saveur 
archaïque,  marque  distinctive  de  Reber,  ce  compo- 
siteur fin,  délicat,  savant  sous  l'apparence  voulue  de 
la  simplicité,  ennemi  du  bruit  dans  la  musique, 
comme  il  le  fut  de  toute  réclame  dans  sa  carrière. 
Curieux  rapprochement  :  le  même  sujet,  ou  du  moins 
un  sujet  très  analogue,  devait  être  traité  l'hiver  sui- 
vant par  un  musicien  d'un  tout  autre  tempérament, 
Ernest  Reyer.  Ici ,  comme  là,  on  voyait  l'amour 
jeune  triompher  de  l'amour  plus  âgé.  Or,  Maître 
Wolfram  est  revenu  quelque  vingt  ans  plus  tard  à  la 
salle  Favart.  Pourquoi  n'en  est-il  pas  de  môme  des 
Papillotes  de  M.  Benoist  ^  qui  ont  obtenu  en  somme 
W  représentations  réparties  en  quatre  années?  Peut- 
être  parce  qu'on  n'a  pas  trouvé  de  vrais  successeurs 
à  M>^*  Garvalho,  à  Gouderc  et  à  Sainte-Foy  surtout, 
comédien  à  qui  tous  les  genres  sont  accessibles,  écri- 
vait un  critique  ;  car  dans  ce  rôle  «  il  se  tient  sur  la 
limite  du  sentiment  et  du  ridicule  avec  infiniment 
de  tact;  aussi  s'y  fait-il  aimer,  autant  qu'il  s'y  fait 
applaudir  ». 

Le  3  juin  i857,  l'Opéra-Gomique  donnait,  sous  le 
titre  des  Dames  Capitaines,  un  ouvrage  en  trois  actes 
répété  d'abord  sous  celui  de  Gaston.  L'action  se  dé- 
roulait au  temps  de  la  Fronde,  à  cette  époque  trou- 
blée où  les  femmes  s'occupaient  avec  autant  d'acti- 
vité que  de  caprice  des  affaires  de  l'Ëtat,  où  l'amour 
nouait  et  dénouait  au  gré  de  sa  fantaisie  les  intrigues 
politiques,  où  Gaston,  duc  d'Orléans,  adressait  ainsi 


une  de  ses  lettres  :  «  A  Mesdames  les  Gomtesses, 
Maréchales  de  Gamp  dans  l'armée  de  ma  fille  contre 
le  MazarinI  »  On  y  voyait  une  duchesse  s'introduire 
dans  un  camp,  y  remarquer  un  bel  officier,  puis  pé- 
nétrer dans  la  ville  assiégée,  et  finalement  la  livrer 
au  chef  des  assiégeants  qui  se  trouvait  être  ledit 
officier,  ce  qui  permettait  aux  adversaires  de  s'unir 
en  politique,  comme  en  amour.  Toute  cette  intrigue 
ne  tenait  guère  debout  et  faisait  médiocrement  hon- 
neur au  librettiste  Mélesville.  Quant  à  la  musique,  un 
critique,  Wilhelm,  pouvait  écrire  :  «  La  partition  de 
M.  Reber  vaut  cent  fois  mieux  que  ce  livret,  et  pour- 
tant ce  n'est  pas  un  chef-d'œuvre.  Le  style  en  est 
constamment  clair,  élégant;  on  y  rencontre  des  mor- 
ceaux qui  plaisent  à  l'oreille,  notamment  l'ouver- 
ture, le  chœur  d'introduction,  le  duo  du  second  acte, 
dont  on  a  redemandé  le  dernier  mouvement  :  Ah! 
croyez-moi,  prenez'y  garde.  Il  y  a  encore  un  autre 
duo  et  un  quatuor  dans  lequel  est  intercalé  un  vieil 
air  allemand;  il  y  a  de  jolis  couplets,  de  gracieuses 
romances,  mais  il  n'y  a  rien  de  ce  qui  remue,  enlève, 
rien  de  ce  qui  marque  une  partition  et  la  tire  de  la 
Foule  :  tout  y  est  calme,  égal  et  doux,  pour  ne  pas 
dire  monotone.  Les  Dames  Capitaînos  ne  dureront  pas 
plus  que  la  Nuit  de  Noël,  ou  que  le  Père  Gaillard,  si 
peu  gaillard  de  sa  nature  :  elles  iront  grossir  le  nom- 
bre de  ces  succès  d'estime  dont  un  compositeur, 
parvenu  au  point  où  en  est  M.  Reber,  un  membre  de 
l'Institut,  ne  saurait  se  contenter,  car  ils  n'ajoutent 
rien  à  sa  renommée  et  ne  profitent  guère  à  sa  for- 
tune. » 

Vainement  Reber  s'était  mis  en  frais  d'imagina- 
tion et  d'habileté;  il  vit  disparaître  son  œuvre  après 
onze  représentations,  et  le  chagrin  qu'il  en  ressentit 
Téloigna  définitivement  de  la  scène.  L'opéra  qu'il 
écrivit  depuis  n'a  pas  vu  le  jour,  et  Ton  ne  sait  trop 
si  c'est  parce  que  l'auteur  ne  l'a  pas  voulu  ou  parce 
que  les  directeurs  n'en  ont  pas  voulu.  Mais  voici  le 
point  curieux  de  cette  affaire.  On  avait  jugé  le  livret 
absurde,  détestable,  et  ce  même  livret  détestable, 
absurde,  a  fait  la  fortune  d'une  opérette  de  Strauss, 
intitulée  la  Guerre  joyeuse,  comme  plus  tard  la  Ctr- 
cassienne  d'Auber  a  fait  celle  de  Fatinitza  de  Suppé. 
D'où  l'on  doit  évidemment  conclure  que  l'opérette  et 
l'opéra-comique  diffèrent,  que  ce  qui  répugne  à  l'un 
peut  convenir  à  l'autre,  et  qu'enfin  le  succès  d'une 
œuvre  dépend  souvent  du  cadre  dans  lequel  elle  s'est 
produite. 

Reber  a  encore  écrit  le  Diable  amoureux  (ballet), 
représenté  en  1840.  L'opéra-comique  le  Ménétrier  et 
un  grand  opéra  Naïm  ne  furent  pas  représentés. 
Seules  les  ouvertures  ont  été  gravées. 

La  musique  vocale  de  Reber  comprend  :  33  mélo- 
dies avec  accompagnement  de  piano,  un  Chœur  de 
pirates  pour  trois  voix  d'hommes  et  piano  ;  le  Soir, 
pour  chœur  d'hommes  à  quatre  voix  et  piano;  un 
Ave  Maria  et  un  Agnus  Dei  pour  deux  sopranos,  ténor, 
basse,  orgue;  des  vocalises  pour  soprano  et  ténor. 
Dans  la  musique  instrumentale  il  a  produit  quatre 
symphonies,  une  ouverture  et  une  suite  pour  orches- 
tre, trois  quatuors  pour  instruments  à  archet,  un 
quintette  pour  instruments  à  archet,  un  quatuor 
avec  piano,  sept  trios  avec  piano,  des  morceaux  pour 
violon  et  piano,  des  morceaux  à  deux  et  quatre  mains 
pour  piano  seul.  Quant  à  son  Traité  d'harmonie  (1862), 
il  fait  autorité. 

Reber  fut  nommé  professeur  d'harmonie  au  Gon- 
servatoire  en  1851,  élu  à  l'Académie  des  Beaux-Arts 
en  1853,  successeur  d'Halévy  comme  professeur  de 
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composition  en  1862;  enfin  inspectear  des  succursales 
du  Conservatoire. 


CLAPISSON  (1808-1866) 

Ce  musicien,  aujourd'hui  bien  délaissé,  a  tenu  en 
son  temps  une  assez  belle  place.  Dédaigné  mainte- 
nant par  les  rafllnés»  les  eslhèles,  les  partisans  d'un 
ésolérisme  plus  ou  moins  obscur,  Clapisson  appar- 
tient en  somme,  authentiquement,  au  groupe  des  mu. 
siciens  j>opulaires,  ceux'  qui  ont  su  fournir  un  aliment 
aux  besoins  musicaux  des  foules  dont  le  goût  n'a  rien 
d'affecté  ni  d'artiQciel. 

C'est  à  ce  titre  qu'il  a  obtenu  de  grands  succès 
comme  compositeur  de  chœurs  orphéoniques,  autre- 
fois fré<|aemment  chantés,  et  parmi  lesquels  on  peut 
signaler  :  les  Harmonies  de  la  nuit,  la  Parole  de  Dieu, 
le  Bronze,  Paris,  les  Enfants  du  désert. 

Au  théâtre,  la  carrière  de  Clapisson  fut  accidentée  ; 
en  1841  il  n'obtint  salle  Favart  que  13  représentations 
avec  le  Pendu,  opér«^H>mique  en  un  acte,  paroles  de 
Coucy  et  de  Carmoucbe.  On  avait  commandé  cette 
partition  au  compositeur  à  condition  qu'elle  fût  ter- 
minée en  quinze  jours.  Clapisson  avait  une  facilité 
qui  lui  permettait  de  tenir  parole.  A  l'époque  fixée 
il  apporta  son  œuvre,  qui  devait  soi-disant  être  mon- 
tée tout  de  suite;  elle  ne  le  fut  qu'un  an  plus  tard, 
et  vécut  en  somme  à  peu  près  autant  da  jours  qu'on 
en  avait  mis  à  l'écrire;  elle  n'eut  que  i3  représenta- 
tions. C'était  le  cas  de  répéter  avec  le  poète  : 

Le  temps  n'épargne  pa*  ce  qn'on  a  (ait  sans  lui. 

En  revanche,  la  même  année  il  remporta  un  réel 
succès  avec  Frère  et  Mari  de  Th.  Polak  et  Humbert 
Les  librettistes  étaient  de  nouveaux  venus,  d'autant 
mieux  accueillis  que  l'un  d'eux,  Humhert,  était  cou- 
sin du  directeur,  et  du  premier  coup  ils  réussirent  à 
faire  agréer  du  public  pour  60  représentations  ce  petit 
ouvrage,  dont  la  conclusion  était  que  les  artistes  ne 
doivent  pas  se  marier  trop  jeunes.  Qu'il  nous  soit  per- 
mis d'y  relever  deux  vers  curieux,  non  sans  doute 
pour  leur  mérite  poétique,  mais,  suivant  un  terme 
à  la  mode,  pour  leur  valeur  documentaire.  Certaine 
comtesse,  afin  de  montrer  le  degré  d*amour  qu'elle  a 
inspiré  au  peintre  Eugène  Melcourt,  s'écrie  fièrement  : 

Avec  d*aatre8  femmes  U  danse; 
Mais  11  ne  valse  qu'avec  mol  I 

La  différence  aujourd'hui  nous  paraîtrait  peu  sen- 
sible ;  mais  elle  prouve  l'idée  qu'on  se  formait  de  la 
valse  et  l'importance  qu'on  y  attachait  à  cette  épo- 
que, où,  conformément  à  l'origine  allemande  de  ce 
mot,  on  écrivait  walse!  C'était  la  danse  capricieuse, 
libre  d'allure  et  de  mouvement,  rompant  avec  les 
traditions  du  banal  quadrille  ou  du  menuet  cérémo- 
nieux. Aussi  l'interdisait-on  aux  jeunes  filles.  On  se 
rappelle  la  romance  longtemps  fameuse  de  Bazin  : 

Ah  !  ne  Taise  pas,  car  la  valse  inspire 
Un  aveu  souvent  au  cœur  incertain, 

qui  nous  renseigne  sur  ce  point  délicat,  et  Victor  Hugo 
lui-même  se  faisait  l'écho  de  son  temps  lorsqu'il  écri- 
vait dans  ses  Feuilles  d'automne  : 

Si  vous  n*avez  jamais  vu  d'un  œil  de  colère 
La  valse  impure,  au  vol  lascif  et  circulaire 
Effeuiller  en  courant  les  femmes  et  les  fleurs... 

Plus  récemment  encore  nous  retrouvons  sous  la 
plume  du  docteur  Grégoire  (Decourcelle)  cette  amu- 
sante définition  de  la  valse  :  «  Accouplement  incon- 


venant, qui  cesse  de  l'être  quand  il  a  lieu  devant 
témoins,  n 

En  1842,  au  même  théAtre  on  jouait  le  Code  noir, 
paroles  de  Scribe,  musique  de  Clapisson.  Plus  d'habi- 
leté dans  la  facture  que  d'originalité  dans  les  idées, 
voilà  comment  pouvait  se  résumer  cet  ouvrage  en 
trois  actes,  dont  les  trente-deux  représentations  n'a- 
joutèrent rien  au  mérite  du  librettiste  et  du  compo- 
siteur. La  pièce  était  de  circonstance,  si  l'on  veut,  en 
ce  sens  que  les  questions  relatives  aux  colonies  préoc- 
cupaient assez  vivement  l'opinion  ;  on  discutait  pour  et 
contre  les  nègres,  et  certain  livre  de  M.  Schœlcher, 
relatif  à  la  traite  et  au  droit  de  visite,  faisait  Tobjet 
des  commentaires  de  la  presse.  On  ne  pouvait  donc 
transporter  plus  à  propos  sur  la  scène  une  aventure 
dont  les  héros  avaient  dû  se  barbouiller  le  visage, 
sous  prétexte  de  couleur  locale.  De  là  ce  titre  étrange, 
et,  soit  dit  sans  jeu  de  mots,  dépourvu  de  clarté  :  le 
Code  noir!  Comme  on  le  fit  observer,  le  Code  des  noirs 
aurait  mieux  convenu  à  ce  drame,  dont  la  donnée  pro* 
venait  d'une  nouvelle  de  M"^*  Reybaud  publiée  dans 
la  Revue  de  Paris,  et  intitulée  l'Epave  :  c'est  ainsi 
qu'on  désignait  «  l'esclave  qui,  n'étant  réclamé  par 
aucun  maître,  revenait  de  droit  au  gouvernement,  et 
pouvait  être  vendu  par  décision  des  membres  du  con- 
seil colonial  ».  Scribe,  au  reste,  n'y  avait  pas  mis  tant 
de  malice;  il  lui  avait  suffi  d'exciter  u  la  terreur  et  la 
pitié  M  dans  une  action  qui,  par  l'absence  d'éléments 
gais,  détonnait  un  peu  à  l'Opéra-Comique  et  se  serait 
mieux  accommodée  d'un  Théâtre-Lyrique,  s'il  avait 
existé. 

La  première  nouveauté  de  Tannée  1845  s'appelait 
les  Bergers  Trumeau,  et  parut  le  10  février.  Ce  titre 
bizarre  était  celui  d'une  pièce  qu'on  jouait  dans  la 
pièce,  comme  on  l'a  vu  de  notre  temps  pour  V Amour 
africain.  Une  société  de  grands  seigneurs  se  propo- 
sait de  représenter  un  opéra;  mais,  pour  éviter  les 
froissements  d'amour-propre,  on  laissait  au  sort  le 
soin  de  fixer  la  distribution  des  rôles.  Or,  le  sort 
faisait  des  siennes  en  attribuant  à  un  vieux  baron  le 
réle  du  jeune  berger,  à  la  vieille  baronne  celui  de  la 
jeune  bergère;  le  jeune  comte  Ernest  se  changeait  en 
président  à  mortier,  et  Antonia,  sa  fiancée,  en  père 
noble.  Chacun  allait  sliabiller;  le  rideau  tombait  et 
se  relevait  bientôt  sur  une  ouverture,  la  seconde  de 
la  pièce  ;  on  exécutait  une  sorte  de  pastorale,  et  tout 
était  dit.  Tel  était,  ou  à  peu  près,  le  compte  rendu  fait 
par  les  journaux  de  cet  opéra-comique  en  un  acte. 
On  trouva  que  Clapisson  avait  écrit  un  agréable  pas- 
tiche,  et  que  les  librettistes,  Dupeuty  et  de  Courcy, 
avaient  fait  preuve  d'ingéniosité.  Mais  nul  ne  s'avisa 
que  la  donnée  première  procédait  directement  d'une 
comédie  en  un  acte  représentée  au  Thé&tre-Françals 
le  14  octobre  1736  :  les  Acteurs  déplacés  ou  l'Amant 
comédien. 

Le  dernier  ouvrage  de  la  saison  de  1846  fut  un 
opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de  Brunswick 
et  de  Leuven,  musique  de  Gapisson,  Gihhy  la  Corne' 
muse  :  titre  bizarre,  soit  dit  en  passant,  et  tout  juste 
grammatical,  auquel  il  eût  été  évidemment  plus  cor- 
rect de  substituer  celui  de  Gibby,  le  joueur  de  cornemuse» 
Le  sujet,  une  conspiration  contre  Jacques  I«%  décou- 
verte et  empêchée  par  un  berger,  ne  pouvait  donner 
matière  à  développements  bien  originaux;  on  y  prit 
quelque  intérêt  cependant,  grâce  à  certains  détails 
assez  amusants,  dont,  à  tort  ou  à  raison,  on  se  plut 
à  attribuer  la  paternité  à  Brunswick  seul,  ainsi  qu'en 
fait  foi  ce  quatrain  satirique  improvisé  lors  de  la  pre- 
mière représentation,  qui  eut  lieu  le  19  novembre  ; 
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Si  de  Gibby  la  cornemuse 
Alllre  et  charme  le  public, 
On  ne  le  devra  qu*à  la  mase 
De  Clapisson  et  de  Brunswick. 

Des  mélodies  assez  heureuses  contribuèrent  en 
outre  à  la  réussite  de  cet  ouvraf^e,  qui,  sans  être  un 
grand  succès,  rapporta  quelque  argent.  Le  ,coniposi* 
leur  en  fut  tout  heureux,  et  dut  enrichir  de  quelque 
instrument  nouveau  la  belle  collection  qu'il  a  léguée 
par  testament  au  Conservatoire,  Le  souvenir  de  ces 
joies  est  consigné  à  la  première  page  des  Mémoires 
de  Roger,  sous  le  titre  de  Carnet  d'un  ténor  : 

«  Jeudi,  4  mars  1847.  —  Dîné  chez  Glapisson.  Quel 
homme  heureux!  Grâce  à  son  succès  de  Gibby,  le 
voilà  arrivé  à  une  aisance  qu'il  était  loin  de  connaî- 
tre. Gomme  il  jouit  de  tout  avec  délices!  Il  se  fait  un 
immense  bonheur  avec  les  mille  riens  dont  se  com- 
pose le  confort  de  la  vie  :  il  a  enûn  des  tapis,  un  calo- 
rifère dans  sa  salle  à  manger;  il  a  chaud;  ses  amis 
ont  chaud  et  regardent  avec  admiration  ses  curio- 
sités et  ses  vieux  instruments,  il  a  été  chez  le  duc  de 
Nemours  m  laisse  arrondir  son  ventre,  sans  craindre 
que  son  ventre  soit  en  contradiction  avec  sa  fortune  : 
c'est  vraiment  plaisir  de  voir  une  fois  par  hasard  le 
bonheur  niché  dans  une  famille  qui  sait  en  jouir  et 
qui  l'a  mérité.  » 

En  1852,  l'Opéra-Gomique  représentait  les  Mystères 
d'Udolf,  trois  actes  de  Scribe,  Germain  Delavigne  et 
Gapisson,  qui  furent  donnés  pour  la  première  fois  le 
4  novembre.  Le  poème,  assez  obscur,  avait  une  cou- 
leur sombre  qui  s'accordait  mal  avec  les  procédés 
clairs  et  limpides  du  musicien;  bref,  les  Mystères  d*U' 
dolf  sombrèrent  à  la  sixième  soirée.  Un  1855,  men- 
tionnons le  Sylphe,  opéra- comique  en  deux  actes, 
paroles  de  Saintr-Georges,  ouvrage  insignifiant,  joué 
cependant  23  fois. 

Le  1"  mai  1856  avait  lieu  au  Théâtre-Lyrique, 
direction  Carvalho,  la  première  représentation  de  la 
Panehonnette. 

>  En  se  reportant  par  la  pensée  à  l'époque  où  fut 
donnée  la  Fanchonnette,  en  tenant  compte  du  goût 
alors  régnant,  on  s'explique  sans  peine  l'éclatante 
réussite  qu'obtint  l'ouvrage  de  Glapisson.  L'œuvre, 
au  reste,  du  moins  pour  la  foule,  conserve  de  la 
saveur  et  figura  presque  constamment  au  programme 
des  entreprises  plus  ou  moins  lyriques  que  l'on  vit 
se  produire  au  Ghâteau-d'Eau.  11  faut  songer  que  na- 
guère on  félicitait  couramment  Glapisson  pour  l'élé- 
gance, la  recherche  savante  de  son  orchestration. 

De  plus,  indépendamment  de  son  relatif  mérite 
musical,  la  Fanchonnette  offrait  l'attrait  d'un  livret 
agréable;  le  tableau  populaire  du  premier  acte 
avait  paru  amusant,  pittoresque  ;  ces  scènes  où  il  y  a 
de  l'entrain,  une  couleur  franche,  se  trouvaient  bien  à 
leur  place  au  boulevard  du  Temple.  G'était  là,  toute 
proportion  gardée,  une  sorte  de  Fille  de  Mcuiame 
Angot,  Enûn  et  surtout  la  pièce  bénéficiait  de  la 
présence  de  M°>«  Garvalho,  alors  dans  toute  la  fleur 
de  son  jeune  talent. 

A  mentionner  ce  passage  du  compte  rendu  de  la 
Fanchonnette  par  Gustave  Héguet  :  «  Le  style  mélo- 
dique de  M.  Glapisson  est  devenu  plus  clair,  son  har- 
monie est  moins  recherchée  ;  son  instrumentation 
n'est  plus  chargée  de  ces  ornements  parasites  qui 
étouffent  la  pensée  principale.  » 

On  fait  souvent  des  remarques  analogues  à  propos 
de  nos  jeunes  compositeurs.  Paraîtront- elles  plus 
fondées  dans  cinquante  ans  qu'elles  ne  le  paraissent 
aujourd'hui  à  propos  de  ce  pauvre  Gapisson? 


FRANÇOIS  BAZIN  (1816-1878) 

La  15  mai  1846,  l'Opéra-Gomique  représentait  un 
petit  opéra-comique  en  un  acte,  leTrompette  de  M.  le 
Prince,  répété  sous  le  titre  de  la  Chambre,  et  dû  à  la 
collaboration  de  Mélesville  et  de  François  Bazin. 
Vingt>deux  représentations  dans  l'année,  avec  le 
maintien  de  la  pièce  au  répertoire  pendant  un  assez 
long  temps,  marquèrent  le  favorable  accueil  fait  au 
début  du  jeune  compositeur.  Lauréat  de  l'Institut, 
où  il  obtenait  en  1839  le  second  prix,  tandis  que  le 
premier  était  remporté  par  Gbarles  Gounod,  il  avait 
mérité  en  1840  la  plus  haute  récompense,  avait 
séjourné  à  Rome  le  temps  réglementaire  et  revenait 
à  Paris,  plein  d'une  ambition  légitime,  que  l'avenir 
devait  satisfaire  largement;  car  il  connut  la  fortune, 
le  succès,  les  honneurs. 

Gependant  il  ne  fut  qu'à  moitié  heureux  en  1847. 
Le  goût  de  l'époque  ne  poussait  point  l'art  vers  les 
complications  musicales;  aussi  on  est  surpris  de  voir 
reprocher  à  Bazin  «  la  coquetterie  pointue  et  manié- 
rée de  l'école  actuelle  »  à  propos  de  son  opéra-comi- 
que représenté  le  18  mai,  le  Malheur  d'être  jolie»  Pour 
expliquer  l'insuccès,  il  suffisait  de  s'en  prendre  à 
l'absurdité  du  livret.  Le  librettiste  s'appelait  Gharles 
Desnoyers,  alors  secrétaire  de  l'administration  du 
Théâtre-Français  ;  ce  qui  fit  dire  à  un  plaisant  criti- 
que :  «  On  voudrait  que  cette  place  lui  donnât,  plus 
d'occupation!  »  Un  autre  ajouta  :  <c  Ge  petit  opéra... 
ne  fera  pas  résonner  longtemps,  pour  M.  Bazin,  la 
trompette  de  la  renommée;  celle  de  M.  le  Prince 
aura  pour  lui  plus  de  retentissement.  »  En  effet,  le 
Malheur  d'être  jolie,  répété  sous  le  nom  d'Isolier,  ne 
fut  joué  que  cinq  fois. 

Madelon,  qui  s'appelait  d'abord  les  Barreaux  Verts, 
fut  représentée  le  26  mars  1852.  Grâce  &  quelques 
coupures,  Madelon,  que  personnifiait  d'abord  avec 
beaucoup  de  charme  et  d'entrain  M"«  Lefebvre,  rem- 
placée, peu  après,  pour  cause  de  maladie,  par 
M^*«  Tatmon,  fut  trouvée  une  cabarelière  accorte, 
ayant  le  sourire  aux  lèvres  et  chantant  de  joyeux 
refrains  ;  on  lui  fit  bon  accueil,  et  la  pièce,  qu'on 
avait  jouée  48  fois  la  première  année,  dura  jusqu*en 
1858,  où  elle  atteignit  sa  76*  et  dernière  représenta- 
tion. 

Une  seule  pièce  de  François  Bazin  s'est  maintenue 
assez  longtemps  au  répertoire  :  le  Voyage  en  Chine, 
joué  en  1855  à  l'Opéra-Gomique.  11  8*agit  de  l'entê- 
tement féroce  de  deux  Bretons  dont  l'un  refuse  sa 
fille  &  l'autre,  qui  l'attire  sur  son  navire,  lui  fait 
croire  qu'on  est  en  route  pour  Pékin  tandis  qu'on 
navigue  en  vue  de  Gherbourg,  et  finalement  lui 
arrache  son  consentement,  comme  rançon  de  déli- 
vrance, comme  prix  du  retour  à  terre,  dette  fantai- 
sie, taillée  quelque  peu  sur  le  modèle  du  Voyage  à 
Dieppe,  était  pour  Labiche  et  Delacour  leur  début 
de  collaboration  â  l'Opéra-Gomique.  Dès  le  5  mai,  ils 
avaient  lu  aux  artistes  leur  comédie,  qui  devait 
prendre  rang  après  Pior  dAliza,  Victor  Massé  ayant 
tardé  à  livrer  sa  partition,  le  Voyage  en  Chine  passa 
le  premier  et  remporta  dès  le  premier  soir  un  écla- 
tant succès.  Le  livret  surtout  réunit  tous  les  suffrages  : 
presse  et  public  furent  d'accord  pour  applaudir  à  la 
gaieté  des  situations  et  à  l'esprit  du  dialogue,  La 
musique  ne  déplut  pas,  si  l'on  en  juge  par  le  succès 
populaire  qu'obtinrent  les  couplets  des  cailloux,  la 
marche,  le  duo  des  Bretons  :  «  La  Ghine  est  un  pays 
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charmant,  »  et  le  chœur  du  cidre  de  Normandie.  Peat- 
être  se  montra-t-on  moins  sévère  qu'on  ne  le  serait 
aujourd'hui;  dans  son  compte  rendu,  pourtant, 
M.  Auguste  Durand  qualifiait  cette  musique  avec  au- 
tant de  justesse  que  d'esprit,  en  écrivant  qu'  (c  elle 
ne  gênait  aucunement  la  pièce  ».  Il  laissait  entendre 
ainsi  que  les  mots  l'emportaient  sur  les  notes  ;  on 
en  eut  la  preuve  le  jour  où  la  partition  parut  chez 
Lemoine  :  par  une  exception  flatteuse  pour  les  libret- 
tistes, mais  contraire  aux  usages,  tout  le  texte  parlé  y 
avait  été  gravé  l 

Une  grosse  part  de  la  réussite  revint  d'ailleurs 
aux  interprètes,  qui,  dans  cette  pièce,  se  passant  de 
nos  jours,  avec  des  costumes  modernes,  trouvèrent» 
tous,  des  rôles  appropriés  h  leur  talent.  Du  côté 
des  femmes,  M"^^  Gico,  Révilly  et  Camille  Gontié,  une 
débutante  dont  le  rôle  de  Berthe  était  la  première 
création;  du  côté  des  hommes,  Montaubry,  tou- 
jours élégant  chanteur;  Couderc,  excellent  et  trop  tôt 
rem^facé  par  Potel,  le  13  janvier,  à  la  quatorzième 
représentation.  Prilteux,  notaire  prud'hommesque 
qui  vantait  si  plaisamment  le  mérite  de  ses  filles, 
«  deux  bonnes  natures  »;  enfin  Sainte-Foy,  de  qui 
MM.  Yveling  Rambaud  et  E.  Goulon  ont  pu  justement 
dire  dans  leurs  Théâtres  en  robe  de  chambre  :  «  U  faut 
lui  rendre  cette  justice  que,  dans  ces  derniers  temps, 
il  a  laissé  de  côté  les  traditions  de  la  vieille  école 
comique  à  laquelle  il  appartient  de  cœur,  pour  cher^ 
cher  des  effets  à  la  manière  de  la  génération  nou- 
velle. L'Opéra-Gomique  sans  Sainte-Foy  est  un  dtner 
sans  vin.  »  Quant  à  Ponchard,  il  avait  dû  céder  le 
9  janvier  le  rôle  du  jeune  Fréval  à  cause  de  la  mort 
de  son  père,  le  vieux  Ponchard,  décédé  à  Paris  le 
6  janvier,  à  l'âge  de  soixante-dix-ueuf  ans. 

Interrompu  seulement  au  mois  de  juin  pendant 
le  temps  des  vacances,  le  Voyage  en  Chine  reparut, 
le  20  octobre ,  avec  sa  distribution  originelle ,  sauf 
M^**  Marie  Roze,  qui  remplaçait  M^**  Gico  et  fut  elle- 
même  remplacée,  le  25,  par  M"*  Dupuy.  Le  souvenir 
de  tous  les  artistes  qui  avaient  concouru  au  suc- 
cès de  l'œuvre  est  d'ailleurs  consigné  dans  le  toast 
«  poétique  »  que  porta  Prilleux  dans  le  banquet 
offert  par  les  auteurs  à  l'occasion  de  la  centième 
représentation  : 

Déjà  plas  de  cent  fols,  à  bord  de  la  Pintade, 
Nous  avons  cm  voguer  vers  Tempire  chinois; 
Plus  de  cenl  fois  déjà,  Sawtê'Fo\f  fut  malade. 
Et  Montanhrjf  nous  a  jngt»  plus  de  cent  fols. 

Notre  excellente  camarade 
RèvUly  répéta  plus  de  cent  fols  déjà  : 
a  Je  n*avai8  jamais  vu  Auguste  comme  ça!  » 
Cieo,  Roze,  Dap*$,  trois  charmantes  Mariet, 
Ont  été  tour  à  tour,  toutes  trois,  applaudies; 
Et  Couderc,  puis  Potel,  chacun  en  vrai  Breton, 
Aux  oui  de  Monianbry  ripostèrent  des  non  !... 
Nous  voilà  tous  rentrés  sains  et  saufs  dans  le  port; 
Mais  le  repos  sied  mal  à  des  âmes  vaillantes, 
Car  de  l'oisiveté  les  heures  sont  trop  lentes, 

Et  je  suis  sur  que  quelque  jour 
Nous  nous  retrouverons  sur  la  plage  à  Cherbourg. 

Oui  J'en  conçois  l'agréable  présage, 
Sur  la  Pintade  encor,  passagers,  équipage. 

S'embarqueront  plus  de  cent  fois. 

En  attendant,  messieurs,  je  bois 

A  mes  compagnons  de  voyage. 

Les  vœux  du  «  poète  »  ne  furent  pas  pleinement 
exaucés.  L'ouvrage  était  «  bien  parti  »,  malgré  une 
indisposition  de  Montaubry,  qui,  pendant  la  seconde 
représentation,  forçait  d'interrompre  le  spectacle  et 
de  rendre  Targent,  —  un  peu  plus  qu'on  n'en  avait 
reçu,  comme  il  arrive  toujours  en  pareil  cas.  Dès  la 
quatrième,  le  Voyage  en  Chine  dépassait  le  chiffre  de 
2.000,  et,  les  recettes  se  maintenant  au  beau  fixe, 


on  atteignait  la  centième  le  9  décembre  1866,  c'est- 
à-dire,  presque  jour  pour  jour,  un  an  après.  Mais 
à  partir  de  ce  moment,  Télan  se  ralentit;  en  1S68  il 
s'arrêta  brusquement.  Une  reprise  organisée  neuf 
ans  après,  en  1876,  ne  fournit  que  dix^sept  soirées,  et, 
après*  avoir  obtenu  132  représentations  à  TOpéra- 
Comique,  l'œuvre  de  Bazin  ne  fut  plus  jouée  qo'en 
province  et  au  Ghàteau-d'Eau. 

Cependant  il  serait  injaste  d'oublier  que  rannée 
1856  finit  à  l'Opéra-Comique  par  le  grand  succès 
d'une  petite  pièce.  Maître  Pathelin;  paroles  de  Léo- 
ven  et  Ferdinand  Langlé,  musique  de  Bazin  (12  dé- 
cembre). Tout  le  monde  connaît  la  farce  de  maître 
Pathelin,  ce  chef-d'œuvre  de  la  scène  française  au 
moyen  âge,  et  son  adaptation  pour  la  Comédie  fran- 
çaise par  Brueys  et  Palaprat.  Ce  qu'on  sait  moins, 
c'est  que  l'aventure  avait  fourni  déjà  la  matière  d'un 
opéra-comique  en  deux  actes,  joué  le  21  janvier  1792 
au  théâtre  Montansier,  l'Avocat  Pathelin,  paroles  de 
Patrat,  musique  de  Chartrain.  L'ouvrage  eut  du  suc- 
cès, et  pourtant  ne  fut  pas  imprimé  ;  peut-être  les 
préoccupations  politiques  du  moment  contribuèrent- 
elles  à  cet  oubli  ;  ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  le 
souvenir  en  disparut  à  ce  point  que  Fétis,  dans  sa 
Biographie,  ne  l'a  pas  mentionnée  parmi  les  œuvres 
dramatiques  de  Chartrain,  lequel  cependant  fut  loin 
d'en  écrire  un  grand  nombre.  Plus  heureuse,  la  par- 
tition de  Bazin  fut  jouée  et  gravée  ;  nul  biographe 
ne  l'oubliera,  car  elle  compte  parmi  les  plus  gaies 
de  son  auteur,  et  elle  se  maintint  pendant  quatorze 
ans  au  répertoire  de  la  salle  Favart,  où  elle  faillit 
même  être  reprise  pour  les  débuts  de  M.  Boyer, 
fournissant  un  total  de  235  représentations.  MaUre 
Pa<Ae/tn  a  reparu  au  théâtre  du  Château-d'Kau,  mais, 
hélas!  sans  la  distribution  primitive;  on  n'avait  re- 
trouvé ni  Couderc,  qui  dans  le  rôle  de  Pathelin  attei- 
gnait la  perfection,  ni  Berthelier,  qui  devait  devenir 
un  des  plus  célèbres  comédiens  de  notre  temps,  et  qui 
débutait  alors  sous  les  traits  d'Aignelet,  déjà  plein  de 
gaieté  communicative,  de  verve  malicieuse  et  de  fan- 
taisie originale. 


VICTOR  MASSÉ  (1822-1884) 

Victor  Massé  est  un  des  maîtres  qui  ont  inauguré 
la  période  de  transition  que  notre  musique  française 
a  traversée  pendant  longtemps  et  dont  Gounod  fut  le 
grand  promoteur.  Comme  Ta  constaté  Henri  Lavoix, 
son  talent  n'avait  pas  la  puissance,  le  haut  vol  de  l'i- 
dée, mais,  avec  un  style  délicat,  fin,  élégant,  sa  mélo- 
die,  sans  être  abondante,  est  poétique,  point  vulgaire 
et  souvent  vivifiée  par  une  émotion  sincère. 

Ce  fut,  du  reste,  un  fécond  producteur.  Ce  Breton 
qui  avait  gardé  la  foi  du  pays  natal,  né  à  Lorient  en 
1822,  entra  au  Conservatoire  en  1833  et  n'en  sortit 
qu'avec  le  titre  de  premier  grand  prix  de  l'Institut, 
en  1844.  Depuis  les  études  élémentaires,  depuis  le 
piano  qu'il  étudia  sous  Zimmermann  ,  jusqu'à  la 
haute  composition,  dans  laquelle  il  eut  Halévy  pour 
maître,  il  apprit  tout  dans  notre  école  et  se  hâta 
de  mettre  son  éducation  à  profit.  Le  tableau  de  son 
œuvre  est  instructif:  la  Chanteuse  voUée  (1850); 
Galathée  (1852);  les  Noces  de  Jeannette  (1853);  les 
Saisons  (1855);  la  Reine  Topaze  (1856);  les  ChaiscM  à 
porteurs  (1858);  la  Fée  Carabosse  (1859);  la  Mule  de 
Pedro  (1863);  Ftor  d'Aliza  (1866);  le  Fils  du  brigadier 
(1867);  enfin,  après  un  long  repos,  Paul  et  Virginie 
(1876);  Une  Nuit  de  Cléopâtre  (1885). 
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Paul  et  Virginie  fut  repris  à  la  Galté-Lyrique  en 
4908.  Gel  hommage  était  bien  dû  à  la  mémoire  de 
Victor  Massé.  Mais,  dans  certains  milieux,  on  se  mon- 
tra sévère  pour  Fauteur  de  Galathée  et  des  Noces  de 
Jeannette,  On  lui  reprocha  amèrement  les  qualités  de 
grâce,  de  légèreté,  d'improvisation  rapide  qui  firent 
-son  durable  et  légitime  succès  auprès  des  contempo- 
rains. On  Taccusa  d^avoir  fait  encore,  et  toujours,  et 
partout,  de  Fopéra-comiqae,  quand  sa  situation  per- 
-sonnelie  et  l'indépendance  relative  dont  il  jouissait 
lui  aurait  permis  d'aborder  le  grand  art... 

Cette  hostilité  posthume  se  trompait  d'objet.  Si 
Victor  Massé  est  resté  opérateur-comique  jusque 
•dans  les  affres  de  la  maladie  qui  Ta  torturé  pendant 
dix  ans,  c'est  qu'il  ne  pouvait  faire  autre  chose,  c'est 
•que,  comme  tous  les  compositeurs  de  sa  génération, 
il  était  condamné  aux  travaux  forcés  de  la  musique 
aimable  à  perpétuité.  M.  Henri  Maréchal  l'a  très  spi- 
rituellement rappelé  dans  le  chapitre  de  son  inté- 
ressant Parti,  souvenirs  d'un  musicien,  consacré  h 
Victor  Massé,  qui  fut  an  de  ses  premiers  maîtres  et 
auquel  il  a  gardé  un  affectueux  souvenir.  Quand 
Victor  Massé  commença  sa  carrière,  si  enviée  el 
cependant  douloureuse,  car  pendant  dix  ans  il  dul 
lutter  contre  la  maladie ,  nous  avions ,  comme 
aujourd'hui ,  deux  théâtres  :  l'Opéra  et  l'Opéra- 
Gomique.  Le  premier ,  pas  plus  que  maintenant , 
n'admettait  les  inconnus;  quant  aux  autres,  ils  pre- 
naient la  place  que  Meyerbeer  n'occupait  pas.  Du 
côté  des  concerts,  seule  la  Société  du  Conservatoire 
régnait  de  par  les  vieux  maîtres,  et  ce  n*est  pas  elle 
qui  eût  risqué  vingt-cinq  mesures  d*un  simple  prix 
de  Rome,  retour  du  Pincio.  En  dehors  de  l'Opéra- 
CSomique,  il  n'y  avait  rien  à  espérer;  l'arène  était 
là,  et  aussi  la  mangeoire  ;  on  y  faisait  des  repas  assez 
tnaigres,  mais  à  peu  près  assurés  : 

(c  L'Opéra-Gomique  différait  beaucoup  de  ce  qu'il 
«st  aujourd'hui.  Pauvre  de  subvention,  ayant  un 
^ros  loyer,  sans  le  droit  de  fermer  l'été,  il  jouait,  à 
cette  époque,  de  douze  à  quinze  actes  nouveaux  par 
an,  d'après  les  statistiques.  Sans  grand  empressement 
il  accueillait  cependant  les  «  jeunes  »  en  leur  con- 
fiant d'abord  un  acte,  pour  leur  faire  la  main,  puis 
deux,  si  le  premier  s'était  bien  comporté,  trois, 
enfin,  si  l'on  était  très  sage,  ou  mieux,  si  Auber  et 
Halévy  n'avaient  rien  de  prêt  dans  le  moment.  En 
somme,  à  ces  procédés  tout  le  monde  trouvait  son 
compte  :  les  maîtres  consacrés  gardaient  leurs  pré- 
rogatives, les  nouveaux  venus  quelque  espoir  de  se 
produire,  et  le  directeur  beaucoup  de  chances  de 
faire  fortune...  Le  turf,  la  piste,  le  champ  de  bataille, 
-étaient  rue  Favart.  » 

Victor  Massé  suivit  l'exemple  des  camarades,  et  ce 
fut  à  rOpéra-Gomique  qu'il  se  classa  «  compositeur 
-à  recettes  »,  comme  on  disait  alors.  Sa  première 
œuvre  fut  jouée  en  1850.  La  direction  avait  reçu,  et 
la  faveur  était  grande  pour  un  inconnu,  un  petit 
.acte  de  Scribe  et  de  Leuven  intitulé  d'abord  Loia- 
rilla,  puis  la  Cfuinteuse  voilée;  dix  années  aupara- 
vant, un  autre  prix  de  Rome,  Montfort,  avait  obtenu 
le  même  honneur  avec  Polichinelle,  et,  coïncidence 
bizarre,  les  deux  pièces  se  ressemblaient  au  fond. 
.Sans  faire  absolument  prévoir  la  carrière  glorieuse 
que  devait  parcourir  son  auteur ,  la  Chanleute  voilée 
fut  jugée  favorablement  ;  le  manque  d'expérience 
-était  largement' compensé  par  le  charme  des  idées 
mélodiques,  l'élégance  de  la  forme  et  la  bonne  tenue 
de  l'orchestre.  C'était  un  succès,  qui  se  maintint  du 
«este,  et  l'ouvrage  figurait  encore  au  répertoire  en 
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1863  ;  depuis  il  s'est  retiré...  au  Conservatoire,  où  les 
concours  de  chant  ramènent  assez  fréquemment  un 
air  demeuré  fameux  par  les  vocalises  dont  il  est 
émaillé  :  de  cette  charmante  partition  voilà  mainte- 
nant tout  ce  qu'il  reste. 

Galathée,  donnée  en  1852  au  même  théâtre,  réussit 
brillamment.  Ce  n'était  pas  que  le  libretto  de  J.  Bar- 
bier et  Michel  Carré  fût  jugé  de  qualité  supérieure  : 
on  lui  reprochait  d'être  en  désaccord  avec  la  tradi- 
tion et  d'avoir  ainsi  perdu  tout  ou  partie  de  sa  poé- 
sie. Gomme  le  Pygmalion  de  l'antiquité,  celui  de 
Jean-Jacques  Rousseau  s'était  écrié  :  «  Que  l'âme  faite 
pour  animer  un  tel  corps  doit  être  belle  !  »  Et  les 
librettistes  tendaient  à  démontrer  que  cette  enve- 
loppe charmante  recouvrait  tous  les  vices,  et  qu'ainsi 
la  beauté  n'était  que  mensonge.  Mais  la  musique  avait 
assez  de  grâce  par  elle-même  pour  triompher  de 
cetle  opposition  faite  au  nom  de  la  philosophie.  Vic- 
tor Massé,  c'était  un  tempérament  musical  où  fon- 
daient, en  un  ensemble  heureux,  la  sensibilité  vraie, 
l'émotion  communicative,  la  pensée  sobre  et  juste, 
la  gaieté  simple  et  franche.  C'était  une  nature,  comme 
on  dit  volontiers  aujourd'hui;  beaucoup  é^effets  lui 
appartiennent  qu'on  a  depuis  attribués  à  tel  ou  tel 
maître,  à  Gh.  Gounod,  pour  ne  citer  qu'un  nom  !  On 
s'en  aperçut  clairement  à  l'époque  où  il  donna  Gala- 
thée; il  semblait  emprunter,  alors  qu'il  reprenait  sim- 
plement son  bien  ! 

Par  un  singulier  hasard,  il  arriva  que  sur  les 
quatre  rôles  de  la  pièce,  trois  faillirent  changer  ou 
changèrent  de  titulaires  presque  au  lendemain  de 
la  première.  D'abord,  M°**  Ugalde  dut  interrompre  ses 
représentations  pour  raison  de  santé  ;  puis,  Mocker, 
quittant  le  théâtre,  laissa  son  rôle  de  Ganymède 
à  Delaunay-Ricquier,  et  les  fonctions  de  régisseur 
général  de  l'Opéra-Comique  à  son  camarade  Duver- 
noy  (15  mai);  enfin  M^*«  Wertheimber,  qui  avait  créé 
le  personnage  de  Pygmalion,  primitivement  destiné 
à  Battaille,  se  vit  remplacée  à  son  tour  par  un  débu- 
tant dont  le  nom  suffit  à  rappeler  la  fortune,  Faure  ; 
seul,  le  banquier  Midas,  représenté  par  Sainte-Foy, 
était  resté,  comme  toujours,  fidèle  à  son  poste,  et 
pendant  bien  des  années  il  a  continué  de  venir  ache- 
ter au  sculpteur  amoureux  sa  belle  statue,  car  Gala- 
thée n'a  presque  jamais  quitté  le  répertoire  ;  on  l'a 
revue  encore  à  la  place  du  Ghâtelet,  et  nous  avons 
constaté  qu'à  la  juille  Favart  le  chiffre  de  trois  cent 
cinquante  représentations  avait  été  dépassé. 

Malgré  sa  valeur  et  son  succès,  l'œuvre  eut  dès 
l'origine  ses  détracteurs,  et,  vu  la  signature  de  ses 
auteurs,  il  est  piquant  de  se  rappeler  aujourd'hui 
certaine  appréciation  extraite  des  Mystères  des  théà' 
très  en  4852,  ouvrage  devenu  fort  rare  et  publié  par 
les  frères  de  Concourt  et  Cornélius  Wolff.  Voici  le 
passage,  dans  toute  sa  naïveté  :  t<  Notre  collabora- 
teur Cornélius  Wolff  est  malade  en  sortant  de  la 
première  représentation  de  Galathée,  La  contraction 
musculaire  qu'il  s'était  imposée  pour  ne  pas  bâiller 
lui  a  donné  une  névralgie  qui  le  fait  beaucoup  souf- 
frir. »  Et  c'est  tout! 

Massé  écrivit,  en  1853,  les  Noces  de  Jeannette,  pay- 
sannerie charmante,  émue,  à  laquelle  on  ne  peut 
reprocher  qu'un  peu  trop  de  préciosité  et  d'élé- 
gance. C'est  de  par  celte  élégance  même,  qui  avait 
fait  le  succès  des  Noces  de  Jeannette,  que  les  Saisons 
furent  condamnées.  La  première  représentation  fut 
donnée  le  22  décembre  1855  avec  M"«  Duprez  et 
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Battaille  (bientôt  remplacés  par  M^^*  Rey  et  Nathan), 
M^*"  Révilly  et  Delauaay-Bicquier.  Massé  rêvait  tou- 
jours d'une  reprise  possible,  et  c'est  avec  cet  espoir 
qu'il  avait  remanié  plus  tard  les  trois  actes  de  Michel 
Carré  et  Jules  Barbier,  répétés  d'abord  sous  le  nom 
de  Simone.  Cependant  le  premier  accueil  n'avait  pas 
été  favorable  ;  pourquoi?  c'est  ce  qu'à  distanoe  on  ne 
saurait  démêler;  car  le  livret,  qui  nous  montre  une 
sorte  de  Mireille  avant  la  lettre,  ne  semble  pas  dénué 
d'intérêt,  et  la  musique,  à  coup  sûr,  contient  des 
pages  charmantes.  Il  y  a  peut-être  là,  qui  sait?  un 
procès  perdu  en  instance  et  qui  sera  quelque  jour 
gagné  en  appel. 

La  Reine  Topaze  fut  beaucoup  mieux  accueillie  au 
Théâtre- Lyrique,  et  même  y  triompha.  Peut-être 
Victor  Massé  aurait-il  pu,  à  cette  date,  tenir  sa  par- 
tie dans  le  mouvement  de  rénovation  musicale  qui 
commençait  à  se  dessiner.  Mais,  ainsi  que  le  fait 
trop  justement  observer  M.  Henri  Maréchal,  le  com- 
positeur, dont  la  tête  bretonne  renfermait  de  solides 
qualités,  manquait  un  peu  de  souplesse.  Il  lui  sem- 
blait dur  de  renoncer  aux  procédés  musicaux  qui 
avaient  fait  sa  popularité,  u  Lui  qui  avait  remporté 
de  si  belles  victoires  avec  la  formule  de  l'opéra- 
comique  proprement  dit;  lui  qui,  d'un  bond,  avait 
pris  rang  à  côté  d'Uérold  et  d'Auber,  pouvait-il  admet- 
tre ex  abrupto  qu'on  pût  triompher  autrement  que 
par  les  moyens  qui  lui  avaient  si  bien  réussi?  Il  ne 
crut  qu'à  une  mode  passagère,  en  rit  beaucoup,  et, 
bretonnant  sur  le  tout,  ne  s'en  raffermit  que  plus  soli- 
dement dans  ses  convictions  premières.  » 

Aussi  bien  était-ii  prisonnier  de  ses  premiers  suc- 
cès. Les  indifférents,  les  imbéciles  et  les  bons  petits 
camarades  ne  manquaient  pas  de  répéter  :  «  Eh  bien, 
à  quand  donc  un  pendant  à  cette  perle  des  Noces?  » 
C'était  son  cauchemar.  Il  en  eût  donné  cinquante 
représentations  pour  dix  des  Saisons  ou  de  cette  Fior 
d'Aliza  tombée  en  1866.  Le  contre-coup  sur  l'étal 
nerveux  de  Victor  Massé  eut  pour  résultat  un  silence 
de  neuf  ans,  pendant  lesquels  se  produisit  la  grande 
i<  coupure  »  de  l'Année  terrible.  Quand  le  compo- 
siteur voulut  faire  représenter  Paul  et  Virginie, 
écrit  dans  l'intervalle,  il  se  heurta  à  de  sérieuses  dif- 
ficultés d'interprétation;  les  pourparlers  durèrent 
de  1871  à  1876,  jusqu'à  la  soirée  du  15  novembre 
au  Lyrique- Vizentini,  que  suivirent  cent  vingt  repré- 
sentations successives. 

il  faut  bien  l'avouer  :  à  distance,  on  est  un  peu 
surpris  de  l'enthousiasme  du  public,  qui  faillit  por- 
ter en  triomphe  Capoul  et  Cécile  Hitler,  Virginie  de 
seize  ans,  remplacée  par  Marie  Heilbronn,  qui  avait 
moins  de  jeunesse  et  plus  de  voix.  Le  scénario  parait 
cruellement  romanesque  et  creux,  privé  de  ce  charme 
descriptif  qui  fait  le  principal  mérite  de  l'œuvre  du 
romancier.  Premier  acte  divisé  en  deux  tableaux. 
Marguerite,  la  mère  de  Paul,  et  M"^«  de  La  Tour,  la 
mère  de  Virginie,  sont  assises  dans  une  cabane  dç 
bambous  —  nous  'dirions  un  kiosque  rustique  — 
«  ouverte  sur  un  paysage  de  l'tle  de  France  ».  Elles 
s'entretiennent  de  leurs  »  peines  amères  »  et  aussi 
de  leurs  projets  d'avenir  pour  les  deux  enfants  fra- 
ternellement élevés.  On  cause  des  amours  naissantes 
de  Paul  et  Virginie;  on  projette  d'envoyer  le  jeune 
homme  aux  grandes  Indes  pour  le  distraire;  mais 
le  bon  nègre  Domingue  déclare  que  «  les  Ûots  le 
garderaient  peut-être  »,  et  ce  fâcheux  présage  fait 
pénétrer  le  même  effroi  dans  les  (f  cœurs  incertains  » 
des  deux  mères.  La  pluie  tombe  à  flots;  Paul  et  Vir- 


ginie arrivent,  abrités  sous  la  feuille  de  bananier 
(qui,  d'ailleurs,  ne  figure  pas  dans  le  roman  de  Ber- 
nardin de  Saint-Pierre,  où  Virginie  abrite  Paul  avec 
un  pan  de  sa  jupe,  mais  est  une  invention  de  dessi- 
nateur). 

Derrière  eux  se  précipite  la  négresse  Méala,  l'es- 
clave du  redoutable  Sainte-Croix,  tyran  de  la  Rivière 
Noire.  Les  bras  meurtris,  les  vêtements  déchirés,  elle 
s'est  enfuie  de  la  plantation  et  implore  le  secours 
des  bons  blancs.  Paul  et  Virginie  promettent  d'aller 
intercéder  pour  elle,  et,  en  effet,  au  second  tableau, 
le  planteur,  ébloui  par  la  beauté  de  Virginie,  accorde 
la  grâce  de  la  négresse.  Les  deux  jeunes  gens,  après 
cette  marque  de  courtoisie,  ne  peuvent  refuser  de 
s'asseoir  à  sa  table,  tandis  que  les  esclaves  dansent 
la  bamboula.  Mais  Méala  les  avertit  des  secrets  des- 
seins de  Sainte-Croix,  qui  veut  enivrer  Paul  pour 
s'emparer  de  la  belle  créole.  Ils  s'enfuient,  et  le  vin- 
dicatif satyre  fait  bâtonner  l'esclave. 

Au  second  acte,  M"«  de  La  Tour  apprend  à  Virgi- 
nie que  son  départ  pour  la  France  est  devenu  néces- 
saire. Les  nobles  parents  de  sa  mère,  qui  lui  tien- 
nent rigueur  d'une  mésalliance,  pardonneront  si 
l'enfant  fait  le  voyage  de  Versailles.  Leur  héritage 
est  à  ce  prix.  Virginie  pleure  ;  M"«  de  La  Tour  fond 
en  larmes;  Domingue  se  frotte  les  yeux;  Paul  se 
désespère,  et  Méala,  à  peine  remise  d'une  cuisante 
bastonnade,  partage  la  désolation  générale.  Qua- 
trième tableau  :  le  vaisseau  qui  emmène  Virginie  va 
lever  l'ancre,  elle  pleure  en  dormant;  on  la  réveille, 
et  la  scène  s'achève  au  milieu  des  sanglots.  La  pre- 
mière moitié  du  dernier  acte  nous  montre  Paul  resté 
senl  et  triste  jusqu'à  la  mort.  Il  relit  une  lettre  trem- 
pée des  larmes  de  Virginie,  et,  par  un  phénomène  de 
télépathie,  il  évoque  l'adorée.  Elle  lui  apparaît  dans 
le  salon  des  «  nobles  parents  »  déjà  nommés,  qui 
veulent  lui  faire  épouser  un  certain  Sainte-Croix.  No- 
blement, elle  refuse,  après  avoir  répété  le  serment 
d'amour,  leitmotiv  de  la  partition.  Sa  tante  lâchasse. 
Le  don  de  seconde  vue  de  son  fiancé  la  lui  montre 
sur  le  pont  du  Saint-Géran,  qu'assaille  la  tempête; 
il  court  vers  le  rivage,  où  la  mer  ne  rejettera  plus- 
qu'un  cadavre.  En  effet,  au  dernier  tableau  la  jeune- 
lille  git  inanimée  sur  le  sable.  Paul  s'agenouille; 
Marguerite,  M™«  de  La  Tour,  Méala  et  Domingue  font 
entendre  des  lamentations  :  «  Mon  pauvre  enfant!  — 
Ma  fille!  —  0  mort  cruelle!  »  Rideau. 

Ce  poème  parait  médiocre.  Mais  la  partition  de 
Victor  Massé  gagne  de  rester  presque  jeune  à  ce 
fait  d'avoir  été  un  peu  vieillotte  dès  le  début.  Lors- 
de  la  reprise  de  1894  à  l'Opéra -Comique,  Victorin 
Joncières,  excellent  juge,  constatait  la  bonne  tenue 
élégiaque,  la  solide  continuité  du  commentaire  mu- 
sical des  principales  situations  du  drame.  Il  avouait 
que  la  forme  de  la  romance  à  couplets  y  domine  vlv 
peu  trop;  mais,  ajoutait-il,  «  la  mélodie  y  est  tou- 
jours pleine  de  grâce  et  de  sentiment,  et,  pour  être- 
coulée  dans  un  moule  un  peu  uniforme,  elle  n'esl 
pas  moins  expressive  et  originale  ». 

Le  25  avril  1885,  l'Opéra-Comique  représentait  une 
œuvre  posthume  de  Victor  Massé  :  Une  Nuit  de  Cleo- 
pâtre,  opéra -comique  en  trois  actes.  C'était  une- 
revanche  du  dédain  de  l'Opéra,  car  c'est  l'Opéra  que 
Massé  avait  visé  en  écrivant  sa  partition.  M.  Emile 
Blavet  a  raconté  que  lorsque  Vaucorbeil  recueillit 
l'héritage  d'Halanzier,  Massé  présenta  son  œuvre  à^ 
son  ancien  camarade  du  Conservatoire.  Il  pouvait  se 
prévaloir  auprès  de  lui  de  sa  haute  situation  artisti- 
que; il  aima  mieux  faire  appel  aux  souvenirs  de  leur 
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vieille  amitié.  Or,  Vaocorbeil,  qui,  étant  commissaire 
du  gouvernement,  avait,  en  de  nombreux  rapports, 
démontré  combien  il  serait  préjudiciable  à  Tart 
national  d'introduire  Aida  sur  notre  première  scène 
lyrique,  était  précisément  en  train,  pour  son  entrée 
de  jeu,  de  monter  la  pièce  de  Verdi.  Il  accueillit  an 
peu  fraîchement  son  ancien  camarade. 

«  Aida,  lui  dil-il,  est  un  sujet  égyptien...  Vous 
comprenez,  mon  cher,  qu'il  m'est  impossible  d'en 
prendre  un  second  à  l'Opéra  ! 

—  Mais  moi,  je  sais  un  sujet  français,  »  répondit 
avec  un  sourire  amer  l'auteur  de  la  Nuit  de  Cléopâtre, 

Garvalho  devait  être  plus  hospitalier.  Cependant, 
malgré  l'intérêt  dramatique  du  poème,  —  un  homme 
payant  de  sa  vie  une  nuit  de  bonheur,  —  malgré  l'ac- 
cueil fait  aux  grandes  pages  de  la  partition  :  le  pré- 
lude, l'introduction  composée  d'un  chœur  à  Isis 
qu'entrecoupe  la  plainte  de  Namouhna  :  «  Hélas! 
mon  fils  ne  revient  pas!...  »  la  jolie  chanson  du 
muletier  entendue  à  distance,  le  cantabile  de  Ghar- 
mion,  l'air  de  ténor  :  u  Sous  un  rayon  tombé  des 
cieux;  »  au  deuxième  acte,  l'air  de  Cléopâtre  : 
<c  Vivre  ou  mourir,  qu'importe!  »  la  chanson  mélan- 
colique de  Charmion  ;  enfin,  au  dernier  acte,  le  duo 
d'amour,  sans  oublier  les  airs  de  ballet  (celui  des 
Mimes  très  réussi  dans  sa  brièveté;  celui  des  Heures 
blanches  et  des  Heures  noires),  malgré  Taskin,  Talazac 
et  M"«  Heilbronn,  l'ouvrage  ne  devait  pas  se  mainte- 
nir au  répertoire. 

Massé  était  mort  l'année  précédente,  en  juillet 
1884,  laissant  à  l'Académie  des  Beaux- Arts  une  place 
vacante  qui  devsût  être  occupée  par  Léo  Delibes. 


LÉO  DBLIBBS  (1836-1891) 

Figure  déjà  lointaine  et  comme  efiacée,  mais  inté- 
ressante, ce  compositeur  fécond  qui  courut  pendant 
toute  sa  vie  après  le  succès,  l'atteignit  sans  î'étrein- 
dre  complètement,  et  ne  cessa  de  recommencer  la 
poursuite  jusqu'à  sa  mort,  survenue  au  moment  où 
il  allait  passer  doyen  du  «  genre  éminenunent  fran- 
çais y». 

Ce  futur  membre  de  l'Institut  fit  de  solides  huma- 
nités musicales;  on  ne  saurait  dire  de  lui  ce  qu'é- 
crivait un  contemporain  de  Marie-Joseph  Ghénier  : 
a  Pour  n'avoir  pas  voulu  être  écolier  au  collège,  il 
le  resta  toute  sa  vie.  »  Adam  le  compta  parmi  ses 
élèves  réguliers  et  laborieux.  Cependant  il  s'offrit 
cette  originalité  de  ne  pas  .concourir  pour  le  prix  de 
Rome  et  de  débuter  par  les  petits  théâtres,  alors  mis 
à  l'index  par  tous  les  compositeurs  sérieux.  11  leur 
donna  des  opérettes  qui  portaient  ces  titres  peu  aca- 
démiques :  Deux  Sous  de  charbon,  le  Bœuf  Apis,  Six 
Demoiselles  à  marier,  le  Sergent  à  plumes,  VOmelette  à 
la  Follembuche,Deux  Vieilles  Gardes,  Mon  Ami  Pierrot, 
Malhrouck  s*en  va^t-'en  guerre,  les  Musiciens  de  Vor» 
chestre  (en  collaboration  avec  l'infortuné  Hignard,  le 
compositeur  de  cet  Hamlet  qui  eut  la  déveine  d'être 
écrit  en  même  temps  que  celui  du  «  bon  Thomas  »). 
.  Il  était  gai,  très  gai,  avec  un  peu  d'effort;  les  cri- 
tiques perspicaces  ou  simplement  avertis  devinaient 
sous  ce  chanteur  de  Ûons-flous  un  Chérubin  roucou- 
leur  de  romances.  Il  commença  à  se  dégager,  après 
VEcossais  de  Chatou  et  la  Cour  du  roi  Pétaud,  qui 
datent  de  1869,  avec  Coppélia  ou  la  Fille  aux  yeux 
d'émail  (25  mai  1870).  On  loua,  malgré  quelques 


résistances  de  la  part  des  champions  de  l'ancienne 
musique  de  danse,  le  coloris  si  franc  de  ce  charmant 
ballet,  sa  grâce  voltigeante,  sa  vivacité  spirituelle  : 
toutes  qualités  qui  devaient  survivre  aux  outrages 
du  temps  et  même  s'afûrmer  plus  victorieusement 
à  mesure  que  s'éloignait  le  souvenir  de  la  première 
représentation  donnée  si  peu  de  temps  avant  la 
guerre. 

En  1873,  Léo  Delibes  fit  jouer  le  Roi  Va  dit,  scéna- 
rio d'un  des  futurs  librettistes  de  Jean  de  Nivelle, 
Gondinet,  sur  une  donnée  amusante.  Le  marquis  de 
Moncontour  est  présenté  au  roi  :  «  Vous  avez  un  fils, 
lui  dit  Louis  XIV,  je  veux  le  voir.  »  Grand  embarras 
du  hobereau,  qui  n'a  pas  eu  le  courage  de  démentir 
à  temps  son  auguste  interlocuteur.  Il  n'a  que  quatre 
filles!  Où  trouver  en  vingt-quatre  heures  un  pré- 
somptif présentable?  C'est  Benoit,  l'amoureux  de  la 
servante  Javotte,  qu'on  formera  aux  grandes  maniè- 
res. Le  rustre  se  débrouillera  très  vite,  le  prendra  de 
haut  avec  son  père  improvisé,  bouleversera  le  châ- 
teau, aura  même  un  duel  où,  prudemment,  il  fera  le 
mort  à  la  première  passe.  Décès  ûctif,  mais  officiel, 
dont  la  cour  est  avertie.  Moncontour  reçoit  les  con- 
doléances du  monarque.  «  Il  avait  un  ûls;  il  n'en  a 
plus;  cette  fois  encore  le  roi  l'a  dit.  » 

Cette  historiette  ne  pèche  pas  par  l'excès  de  vrai- 
semblance, mais  sa  fantaisie  a  un  agrément  archaï- 
que. Elle  fait  penser  aux  vers  de  Théophile  Gautier 
sur  un  vieux  pastel  : 

J*aime  à  tous  voir  dani  Yoa  cadres  oyales, 
Portraits  yieillis  des  belles  du  Tîeux  temps. 
Tenant  en  main  des  roses  un  peu  p:\les 
Ck>mme  il  contient  à  des  fleurs  de  cent  ans... 

Quant  à  la  musique,  on  a  pu  dire  avec  une  pré- 
ciosité bien  en  situation  qu'elle  était  écrite  du  bout 
des  doigts  pour  être  chantée  du  bout  des  lèvres. 
Mais  la  pièce  ne  resta  pas  au  répertoire. 

En  1876,  Delibes  revenait  au  ballet  avec  son  œuvre 
maîtresse,  Sylvia  ou  la  Nymphe  de  Diane,  C'est  un  des 
bons  scénarios  de  Jules  Barbier  :  donnée  claire,  coupe 
franche.  Au  premier  acte,  nous  voyons  le  berger 
Aminte  épris  de  Sylvia,  la  belle  chasseresse,  se  cacher 
dans  un  buisson  de  la  clairière  où  viennent  se  repo- 
ser les  nymphes  de  Diane.  Le  nouvel  Actéon  est  sur- 
pris, condamné  et  exécuté  par  Sylvia,  qui  lui  déco- 
che en  plein  cœur  un  trait  meurtrier.  Il  expire,  et 
Sylvia,  blessée  à  son  tour  par  un  ricochet  moral, 
se  lamente  sur  le  cadavre.  Orion,  le  chasseur  noir,  la 
surprend  et  l'emporte  dans  son  antre;  mais  elle  grise 
son  terrible  amoureux  et  s'échappe  de  la  caverne. 
Le  troisième  tableau  nous  conduit  au  bord  de  la 
mer,  devant  le  temple  de  Diane.  Aminte,  guéri  par 
une.  sorcière  qui  était  tout  simplement  Ëros  déguisé, 
retrouve  Sylvia.  Diane  foudroie  le  chasseur  noir  qui 
s'était  mis  à  la  poursuite  de  la  nymphe,  et  celle-ci, 
renonçant  à  l'immortalité,  devient  la  compagne  du 
berger. 

On  n'accusa  pas  Léo  Delibes  de  se  traîner  dans 
l'ornière  des  motifs  connus;  on  lui  reprocha  au  con- 
traire un  excès  d'originalité,  une  surabondance  de 
richesse.  «  La  musique  de  M.  Delibes,  s'écriait  un 
des  juges  d'alors,  pèche  par  trop  de  zèle  et  d'éclat. 
Les  musiciens  d'aujourd'hui  ont  la  rage  d*écrire  à 
tout  sujet  des  partitions;  une  cantate,  un  vaudeville, 
tout  leur  devient  prétexte  à  grand  opéra,  et  quand 
ils  composent  un  ballet,  leur  musique,  au  lieu  d'être 
là  pour  soutenir  la  pantomime  et  servir  d'accompa- 
gnement à  la  danse,  prend  tout  de  suite  les  devants. 
La  partition  de  Sylvia  ne  désarme  jamais;  ses  êlé- 
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gances»  ses  curiosités,  ses  préciosités,  ne  tous  lais- 
sent pas  respirer.  >> 

Ce  critique  d'haleine  un  peu' courte  allait  jusqu'à 
démarquer  les  Femmez  savantes  pour  appliquer  à  Léo 
Delibes  une  variante  de  trois  vers  du  bonhomme 
Chrysale  : 

Nos  pères  sur  ce  point  étaient  gens  fort  sensés. 
Qui  disaient  qu*un  orcbestre  en  fait  toujours  assez 
Quand  la  capacité  de  son  esprit  se  hausse... 

à  servir  d'éloquent  et  fidèle  accompagnateur  à  l'ac- 
tion. Mais  le  reproche  portail  à  faux.  L'orchestration 
de  Léo  Delibes  n'est  pas  encombrante  ni  surchargée; 
quant  à  son  inspiration,  elle  flotte  à  fleur  de  sujet. 
Dans  Jean  de  Nivelle,  qui  suivit  Sylvia,  elle  reste 
légère  et  superficielle,  même  quand  elle  s'efforce  d'at- 
teindre au  grand  style.  Dans  Lakmé,  qui  couronna 
la  production  du  compositeur,  la  pagode,  Vichnou, 
Brahma,  Siva,  les  lotus,  l'eau  sacrée,  les  bambous, 
la  cabane  sous  les  grands  lAimosas,  tout  cet  orienta- 
lisme est  subtil,  délicat,  habile. 

Un  officier  anglais  pénétrant  par  hasard  dans  la 
demeure  d'un  brahmine  dont  la  fille  se  présente  à 
lui,  si  délicieuse  qu'il  en  oublie  aussitôt  sa  propre 
fiancée  ;  le  père  de  celle-ci  usant  de  stratagème  pour 
retrouver  Thomme  qui  a  profané  sa  maison,  se  dé- 
guisant en  mendiant,  et  faisant  de  son  enfant  une 
chanteuse  des  rues,  avec  l'espoir  qu'attiré  par  ses 
chants,  l'impie  se  trahira  ;  Gérald,  tombant  dans  le 
piège  et  frappé  d*un  coup  de  poignard,  puis  guéri 
par  les  soins  de  Lakmé  au  fond  d'une  forêt  où  se 
terminent  leurs  amours,  lui,  partant  par  esprit  de 
devoir  afin  de  rejoindre  son  régiment  dont  les  son- 
neries l'appellent  au  combat,  elle  s'empoisonnant 
par  esprit  de  sacrifice,  afin  d'échapper  à  l'abandon 
et  de  mourir  dans  les  bras  de  celui  qu'elle  a  aimé; 
telle  est  en  quelques  lignes  cette  idylle  hindoue  dont 
Gondinet  et  Philippe  Cille  avaient  tracé  les  fins  con- 
tours et  ciselé  les  vers  délicats. 

On  disait  d'avance  qu'ils  s'étaient  inspirés  du  Ma» 
riage  de  Loti,  et  le  grand  retentissement  qu'avait  eu 
naguère  la  publication  de  ce  roman  autorisait  une 
telle  hypothèse.  En  réalité,  tout  au  plus  restait-il 
un  point  de  ressemblance  :  les  amours  libres  dans 
une  forêt  vierge  d'une  sauvagesse  et  d'un  Européen, 
et  encore,  par  le  choix  du  cadre,  par  l'association  de 
deux  races  en  présence,  ce  point  de  départ  est-il 
plutôt  celui  du  Premier  Jour  de  bonheur.  On  pour- 
rait aussi  trouver  là  quelque  analogie  avec  l'Afri- 
caine. Il  est  vrai  que  l'action  se  passe  de  nos  jours 
et  que  l'amoureux  est,  non  plus  un  navigateur  illus- 
tre, mais  un  simple  officier  de  l'armée  anglaise;  en 
revanche,  Gérald,  comme  Vasco,  abandonne  celle 
qui  lui  a  sauvé  la  vie;  Lakmé,  comme  Sélika,  se 
sacrifie  par  amour  et  s'empoisonne,  substituant  sim- 
plement au  parfum  du  mancenillier  la  feuille  du 
datura  stramonium,  et  ja  scène  est  aux  Indes,  comme 
dans 'la  seconde  partie  de  l'œuvre  de  Meyerbeer, 
dont  l'héroïne,  en  dépit  d'un  titre  choisi  par  inad- 
vertance, paraîtra  toujours  plus  Indienne  qu'Afri- 
caine, à  moins  toutefois  qu'elle  ne  soit  Malgache,  ce 
qu'autoriserait  à  supposer  certaine  mention  de  «  la 
grande  lie  ». 

Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  rapprochements,  Léo  De- 
libes avait  rencontré  un  sujet  qui  convenait  à  son 
tempérament  artistique,  et  comme  Gérald  s'éprend 
de  Lakmé,  il  s'en  était  épris  aussitôt,  au  point  d'a- 
bandonner le  Jacques  Callot  qu'il  avait  alors  sur  le 
chantier,  au  point  même  d'oublier  pour  un  temps 
ces  hésitations,  cette  incertitude,  ce  doute  de  soi- 


même  qui,  vers  la  fin  de  sa  carrière,  paralysaient  sa 
volonté  et  faisaient  le  tourment  de  son  esprit.  Il  avait 
alors  retrouvé  sa  jeunesse  et  son  énergie,  et  Ton 
peut  dire  que  toute  la  partition  fut  écrite  en  peu  de 
temps,  puisque  sur  le  manuscrit  original  on  Ht  au 
bas  du  premier  morceau  cette  date,  juillet  1881,  et 
au  bas  du  dernier  cette  autre,  5  juin  1882. 

Parisien  dans  l'âme,  le  compositeur  avait  tout  au 
plus  indiqué  la  couleur  orientale  de  son  sujet  par 
quelques  indécisions  voulues  de  mode  et  de  tonalité, 
auxquelles  on  pourrait  reprocher  leur  impersonna- 
lité et  donner  Tétiquette  générale  de  «  procédé  »  ; 
mais  ce  qui  lui  appartenait  en  propre,  ce  qui  cons- 
tituait son  originalité  réelle,  c'était  la  distinction, 
l'élégance,  l'ingéniosité  des  contours  mélodiques  et 
des  rythmes,  la  fraîcheur  de  Finstrumentation,  la 
finesse  des  accompagnements. 

N'oublions  pas  Jean  de  Nivelk  (opéra-comique, 
1880),  livret  de  Gondinet  et  Philippe  Gille.  L'histoire 
de  ce  Jean  de  Nivelle,  à  qui  son  père,  le  duc  de  Mont- 
morency, avait  donné  une  marâtre  et  qui,  pour  pro- 
tester, s'enfuit  avec  ses  cadets  à  la  cour  du  comte 
de  Flandre,  —  fugue  dont  le  dynaste  abandonné  ne 
put  tirer  vengeance  qu'en  traitant  de  «  chiens  »  cette 
nichée  ingrate,  —  est  une  anecdote  bien  gauloise. 
Gondinet  et  Gille,  travaillant  pour  la  Porte-Saint- 
Martin  avant  de  se  rabattre  sur  les  scènes  lyriques, 
en  ont  tiré  un  mélo  romantique.  Si  leur  Jean  de  Ni- 
velle s'évade  de  la  cour  de  France,  c'est  que  Louis  XI, 
grand  marieur  comme  tous  les  souverains,  veut  lui 
faire  épouser  une  héritière  qui  a  le  sac,  mais  qui  a 
aussi  une  bosse.  Il  se  réfugie  en  Bourgogne,  s'y  fait 
berger  et  tombe  amoureux  de  la  jolie  villageoise 
Ariette. 

Ce  début  florianesque  est  dans  la  donnée  de  Tan- 
cieu  opéra-comique,  mais  nous  versons  aussitôt  en 
plein  Walter  Scott.  Jean  de  Nivelle  croit  avoir  pour 
rival  le  seigneur  Saladin  ;  il  le  transperce  de  part  en 
part  en  combat  régulier  et,  pour  éviter  la  potence 
qui  attend  tout  vilain  convaincu  d'avoir  «  navré  » 
un  noble  homme,  il  révèle  le  secret  de  sa  naissance. 
Le  comte  de  Gharollais  l'enrôle  alors  dans  ses  trou- 
pes, mais  le  grand  vassal  est  en  guerre  avec  les  lis; 
la  vue  de  la  bannière  de  France  sur  le  champ  de  ba- 
taille de  Montihéry  réveille  le  patriotisme  de  Mont- 
morency. Pour  ne  pas  forfaire  à  l'honneur,  il  prend 
un  parti  à  la  Gribouille  :  se  suicider  définitivement 
en  tant  que  féal  du  roi,  redevenir  Jean  de  Nivelle 
et  ne  plus  sortir  du  bois  d'Armançon,  oii  l'attend  la 
fidèle  Ariette. 

La  partie  comique  se  réduit  &  ce  dialogue,  d'ail- 
leurs mémorable,  entre  M°^*  de  Beautreillis,  qui,  elle 
aussi,  avait  jeté  son  dévolu  sur  l'irrésistible  berger, 
et  le  noble  auteur  de  ses  jours  :  «  Maintenant,  mon 
père,  J'épouserai  qui  vous  voudrez,  je  n*aimerai  per- 
sonne. —  Ce  fut  le  cri  de  ta  mère  en  m'épousant, 
mon  enfant!  »  C*est  gentil,  mais  insuffisant.  Et  ce 
livret,  qui  ne  fût  jamais  jeune,  a  encore  trouvé  moyen 
de  vieillir.  Heureusement,  nous  avons  la  partition. 
S'il  y  avait  quelque  témérité  à  prétendre  qu'elle  a 
rajeuni,  du  moins  garde-t-elle  de  la  grâce  et  même 
de  la  fraîcheur.  Nous  pouvons  répéter  ce  qu'écrivait 
Henri  Blaze,  sous  le  pseudonyme  de  Lagenevais, 
dans  la  Revue  des  Deux  Mondes  d'octobre  1880  : 

«  L'Opéra-Gomique  tient  un  succès  avec  Jean  de 
Nivelle,  L'auteur,  M.  Léo  Delibes,  avant  de  frapper 
son  coup  d'éclat,  comptait  déjà  parmi  les  meilleurs 
d'entre  les  jeunes.  Vous  sentiez  en  lui  un  de  ces 
talents  mesurés,  délicats,  dont  le   développement 
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s'accomplil  sûrement  :  ni  systématique»  ni  prime- 
sautiers,  mais  tendant  à  pas  discrets  vers  le  but  qu'ils 
finissent  toujours  par  atteindre.  Ses  pièces  d'orches- 
Ire  le  signalèrent,  puis  ses  ballets,  Coppélia;  Sylvia, 
deux  partitions  d'un  goût  exquis,  deux  arabesques 
galamment  enlevées  de  main  d'artiste.  Le  Roi  l'a  dit, 
son  début  à  TOpéra-Gomique,  fut  un  échec;  Jean  de 
Nivelle  est  la  revanche.  » 

Tout  cela,  du  reste,  très  juste,  avec  le  correctif 
indispensable  du  passage  où  le  critique  de  la  vieille 
revue  dénonçait  le  chauvinisme  exubérant  des  pages 
dans  lesquelles  le  talent  de  Delibes,  plutôt  sentimen- 
tal de  sa  nature,  force  la  note  :  «  Déchaîner  les 
masses  harmoniques,  faire  grand,  il  semble  que  plus 
la  nature  vous  a  doué  de  qualités  aimables,  plus 
vous  avez  en  vous  Témotion  douce,  la  grâce,  la  dis- 
tinction, plus  ce  furieux  désir  vous  enllèvre  :  tant  de 
cris  de  guerre  à  la  Roland,  tant  de  vacarmes  héroï- 
ques, les  étendards  de  France  et  de  Bourgogne  dé- 
ployés à  cette  place  où  n'avait  encore  flotté  que  la 
bannière  des  chevaliers  d*Âvene1,  vous  en  êtes  par* 
fois  ahuri,  et  volontiers  s'écrierait- on  :  Ramenez- 
nous  aux  carrières  du  Domino  noir  et  du  Postillon  de 
Longjumeau.  » 

.  Les  stances  chevaleresques  de  Jean  et  le  tumul- 
tueux finale  du  second  acte  sont  en  effet  très  infé- 
rieurs à  la  phrase  :  «  Un  pauvre  duc,  Ariette!...  »  et 
au  duo  de  la  Mandragore,  pages  de  réelle  valeur. 


ERNEST  GUIRAUD  (1837-1892) 

La  mort  subite  d'Ernest  Guiraud,  survenue  en  1892 
dans  le  cabinet  d'Emile  Réty,  le  chef  du  secrétariat 
du  Conservatoire,  causa  une  profonde  émotion  dans 
le  monde  musical.  Le  délicat  opérateur- comique, 
l'auteur  de  Af""  Turlupin,  de  Piccolino  et  de  Galante 
Aventure  fut  foudroyé  au  Conservatoire,  dans  la  mai- 
son dont  il  avait  été  un  des  plus  brillants  élèves,  à 
quelques  pas  des  classes  où  il  avait  reçu  renseigne- 
ment de  Marmontel,  de  Barbereau  et  d'Halévy,  et  où 
lui-même  avait  succédé  à  Edouard  Batiste  comme 
professeur  d'harmonie,  puis  h  Victor  Massé  comme 
professeur  de  composition. 

.  Né  à  la  Nouvelle-Orléans  en  1837,  prix  de  Rome 
de  1859,  fils  lui-même  d'un  ancien  prix  dé  Rome  de 
4827,  Jean-Baptiste-Louis  Guiraud,  il  s'était  trouvé  de 
bonne  heure  aux  prises  avec  les  difficultés  de  l'exis- 
tence, et  le  lauréat  de  Tlnslitut  n'avait  pas  dédaigné 
le  poste  de  timbalier  à  l'orchestre  de  l'Opéra-Comi- 
que.  11  s'était  décidé  à  aborder  le  théâtre  en  1864, 
avec  Sylvie,  un  acte,  à  l'Opéra-Gomique,  suivi  de  En 
prison,  un  acte,  au  Lyrique,  en  1869;  mais  déjà  s'ac- 
cusait la  déveine.  Elle  fut  particulièrement  marquée 
l'année  suivante. 

La  date  fait  pressentir  de  quelle  oreille  distraite  fut 
écouté  le  Kobold  lorsque  le  musicien  eut  le  courage 
de  le  présenter  au  public  le  26  juillet  1870.  Tout  en 
lui  est  curieux  du  reste  et  mérite  d'être  conté,  la  nais- 
sance et  la  mort  de  cet  ouvrage  malchanceux. 

On  se  proposait  de  monter  à  l'Opéra-Comique  le 
Timbre  d'argent,  comédie-ballet  de  Saint-Saêns,  jouée 
depuis,  mais  à  la  Gaité.  On  avait  engagé  à  cet  efiel 
une  danseuse  italienne  assez  réputée,  M''*'  Trevisan, 
(Trevisani,  au  delà  des  Alpes),  et,  en  vue  de  la  pro- 
duire, on  la  fit  débuter  le  13  juin  dans  un  divertisse- 
ment composé  pour  Lalla  Roukh ,  reprise  alors  avec 


Capoul,  Gailhard,  m^'  Zina-Dalti  et  Bélia.  Le  Timbre 
d'argent  étant  retardé,  et  Lalla  Roukh  ne  suffisant  pas 
à  l'activité  d'une  ballerine,  de  Leuven  convoqua  un 
soir  Ernest  Guiraud,  Nuitter  et  Louis  Gallet,  afin  de 
leur  commander  un  opéra -ballet  en  un  acte;  une 
légende  fournit  lé  scénario,  qu'on  ébaucha  sur-le- 
champ,  et  chacun  de  son  côté  se  mit  à  l'œuvre;  quo- 
tidiennement, les  librettistes  envoyaient  un  morceau 
au  musicien,  qui  le  renvoyait  non  moins  régulière- 
ment composé,  à  la  copie,  d'où  il  partait  pour  aller 
dans  les  mains  des  artistes;  en  ctto^Auit  jours,  la  par- 
tition fut  ainsi  écrite,  orchestrée,  copiée  et  répétée. 

Le  Kobold  est,  dans  le  scénario  de  la  légende,  un  gé- 
nie domestique,  une  servante  invisible  qui  fait  la  beso- 
gne à  sa  guise,  range  tout  lorsqu'elle  est  contente  et 
met  tout  en  désordre  lorsqu'elle  se  fâche.  Amoureux 
de  son  maître,  ce  Kobold  féminin  lui  fait  manquer 
son  mariage  au  moment  même  de  la  cérémonie,  et 
lui  donne  un  anneau  magique  qui  lie  leurs  deux  des- 
tinées jusqu'à  l'heure  fatale  où  la  fiancée  du  jeune 
homme,  revenue  de  sa  jalousie,  rompt  le  charme  et 
cause  ainsi  involontairement  la  mort  du  pauvre  Ko- 
bold, qui  s'éteint  au  milieu  des  fiammes  fantastiques 
du  foyer.  La  musique  légère  improvisée  par  Ernest 
Guiraud  permit  d'applaudir  la  gracieuse  Trevisan, 
M""  Heilbronn,  et  le  ténor  Leroy,  révélant  alors  des 
qualités  de  danseur  qu'on  ne  lui  connaissait  pas;  il 
faisait  le  grand  écart,  enlevait  sa  danseuse  à  la  force 
du  poignet,  et  la  soutenait  à  demi  renvers.ée,  tout 
comme  s'il  eût  pris  des  leçons  d'un  Saint^Léon  ou 
d'un  Mérante.  Forcément  interrompu,  le  Kobold  faillit 
reparaître  après  la  guerre;  M^**  Fonta,  de  l'Opéra, 
devait  remplacer  M*^"  Trevisan,  qui  avait  quitté  Paris 
pour  retourner  dans  son  pays;  mais  TAssemblée 
nationale  ayant  jugé  bon  de  retrancher  150.000  francs 
à  la  subvention  de  POpéra-Comique,  des  économies 
s'imposaient,  et  la  première  fut  la  suppression  du 
corps  de  ballet;  plus  de  danseuses  et  plus  de  Kobold! 
Détail  curieux  :  la  partition  réduite  au  piano  par 
Soumis,  accompagnateur  du  théâtre,  fut  gravée  ;  le 
compositeur  corrigea  les  épreuves,  et  jamais  l'éditeur 
Hartmann  ne  la  fit  paraître!  Autre  aventure  :  un 
jour,  l'ouverture  fut  exécutée,  après  la  guerre,  dans 
un  concert  donné  par  la  Société  nationale,  lors  de 
sa  fondation;  Ernest  Guiraud,  qui  avait  prêté  pour 
la  circonstance  la  partition  autographe  de  son  mor- 
ceau, ne  la  revit  jamais;  il  était  écrit  que,  mort  ou 
vivant,  le  Kobold  aurait  toutes  les  malchances. 

Madame  Turlupin  fut,  au  contraire,  un  des  grands 
succès  de  l'Athénée,  en  1872.  Gretna-Green,  ballet- 
vaudeville  donné  à  l'Opéra  en  1873,  compta  parmi  les 
meilleures  créations  de  M»**  Beaugrand.  Piccolino 
(11  avril  1876),àrOpéra-Comique,  sur  un  livret  dont 
l'idée  première  se  trouve  dans  la  Claudine  de  Florian, 
parut  impressionner  favorablement  le  public  et  la 
presse  le  soir  de  la  première;  on  bissa  notamment 
la  charmante  Sorrentine,  que  son  auteur  avait  im- 
provisée au  cours  d'une  répétition.  Cependant  Pic^ 
colino  quitta  l'affiche  après  53  représentations;  il  n'y 
reparut  jamais.  En  1882,  Galante  Aventure, an  même 
théâtre,  ne  réussit  qu'à  demi. 

Le  compositeur  inscrivait  aussi  au  répertoire  de 
nos  concerts  symphoniques  une  suite  d'orchestre 
dont  la  quatrième  partie,  le  Carnaval  (intercalé  dans 
Piccolino),  a  conquis  une  popularité  justifiée;  une 
seconde  suite  d'orchestre,  une  ouverture  de  concert, 
l'ouverture  d'Arteveld,  un  ballet  :  Danse  persane;  ca- 
price pour  violon  et  orchestre.  Chasse  fantastique.  Il 
publiait  un  Traité  d'orchestration,  et  en  1891  l'Aca* 
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demie  des  beaux-arts  couronnait  sa  carrière  en  Tap- 
pelant  au  fauteuil  de  Léo  Uelibes. 


CH.  LENEPVEU  (1840-1910) 

Par  décret  en  date  du  3  août  1867,  pour  satisfaire 
l'opinion  et  répondre  à  un  besoin  de  protection  artis- 
tique dont  les  journaux  s'étaient  faits  les  porte-voix, 
le  ministère  des  Beaux-Arts  avait  organisé  d'un  seul 
coup  trois  concours  de  musique  dramatique  :  l'un  à 
l'Opéra,  avec  libretto  mis,  lui  aussi,  au  concours; 
l'autre  au  Théâtre- Lyrique,  avec  libretto  choisi  par 
les  concurrents;  le  dernier  à  l'Opéra-Comique,  avec 
libretto  imposé. 

Le  premier  concours  donna  la  Coupe  du  Roi  de  Thulé 
de  Louis  Gallet  et  Edouard  Blau,  et  quatre  lauréats 
furent  nommés  dans  Tordre  suivant  :  Eugène  Diaz, 
J.  Massenet,  Ernest  Guiraud,  Barlhe;  un  simple  ama- 
teur l'avait  emporté  sur  trois  prix  de  Rome,  et  même 
sur  quatre,  car  Bizet  n'avait  pas  même  obtenu  l'hon- 
neur d'une  mention.  Le  deuxième  donna  le  Magnifi- 
que, de  Philippot,  puis  la  Coupe  et  les  Lèvres^  de  Ca- 
noby,  et  la  Conjuration  de  Fiesque,  d'Edouard  Lalo. 
Le  troisième,  pour  lequel  de  Saint- Georges  avait 
apporté  le  Florentin,  devait  être  ouvert  le  30  août 
1869  et  fermé  le  30  avril  1868.  La  livraison  du  poème 
ayant  subi  quelques  retards,  la  clôture  définitive  fut 
reportée  au  30  juillet,  et  cinquante-trois  partitions 
arrivèrent  au  ministère,  parmi  lesquelles  une  de 
Bizet.  Le  vainqueur  fut  Ch.  Lenepveu,  élève  d'Am- 
broise  Thomas,  prix  de  Rome  en  1865  et  nouveau 
venu  dans  la  carrière  dramatique;  mais,  la  guerre 
et  la  Commune  aidant,  il  dut  s'armer  de  patience 
et  attendre  son  tour.  Dans  ses  Soirées  parisiennes, 
Arnold  Mortier  nous  Ta  montré  faisant  la  navette 
entre  les  deux  directeurs  maîtres  de  sa  destinée, 
allant  de  Galphe  à  Pilate,  demandant  des  nouvelles 
de  son  opéra  à  du  Locle,  qui  lui  répondait  :  «  Allez 
voir  de  Leuven!  »  Le  compositeur  s'empressait  alors 
de  suivre  ce  bon  conseil,  et  de  Leuven  le  recevait 
en  disant  :  «  Allez  voir  du  Locle  1  »  De  Leuven  à  du 
Locle  et  de  du  Locle  à  Leuven,  le  Florentin  annoncé» 
remis,  distribué,  retardé,  tournait  à  l'état  légendaire. 
Cette  situation  prit  fin  le  25  février,  et  l'on  connut  ce 
livret  médiocre,  bien  qu'imposé,  ce  poème  de  con- 
cours qui  mettait  précisément  en  scène  un  concours... 
de  peinture  à  la  cour  des  Médicis.  Le  vieux  et  célèbre 
Galeotti  y  disputait  à  son  jeune  et  inconnu  élève 
non  seulement  la  palme,  mais  encore  le  cœur  de  sa 
pupille  Paola.  Grâce  à  l'insigne  maladresse  d'un 
subalterne,  le  tableau  d'un  des  concurrents  était  dé- 
truit, et  le  vieillard  se  trouvait  recevoir  la  récompense 
pour  le  tableau  que  le  jeune  avait  peint.  Le  dénoue- 
ment amenait  la  découverte  et  le  pardon  de  ce  qui- 
proquo, avec  l'union  obligée  de  l'élève  et  de  la  pupille, 
ce  qui  faisait  dire  à  la  sortie  par  un  plaisant  que  la 
pièce  finissait  bien,  car  on  y  voyait  à  la  fin  Paola  ma- 
riée I  La  toile,  objet  du  débat,  constituait  un  acces- 
soire de  luxe;  elle  avait  été  peinte  par  Carolus  Duran 
et  représentait  une  Hébé,  fort  décolletée,  debout  sur 
un  aigle  et  versant  le  nectar.  Volontiers  le  public 
lui  aurait  prêté  plus  d'attention  qu'à  la  partition 
primée.  Non  que  ces  trois  actes  parussent  une  trop 
lourde  charge  pour  les  épaules  du  débutant;  au  con- 
traire, on  rendit  hommage  à  son  sentiment  drama- 
tique et  à  sa  connaissance  du  métier.  De  toute  façon. 


il  y  avait  là  un  etTort  que  les  directeurs  n'ont  pas 
encouragé  depuis;  car,  si  Lenepveu  eut  Thonneur  de 
voir  un  soir,  à  l'Opéra  de  Londres,  le  principal  rûle  de 
sa  Velléda  créé  par  la  Patti,  il  n'eut  jamais  la  chance 
de  revoir,  depuis  le  Florentin,  son  nom  sur  les  afQ- 
ches  d'un  théâtre  parisien. 

D'après  l'intéressante  biographie  due  à  M.  Raoul 
de  Saint-Arroman,  Charles-Ferdinand  Lenepveu,  qui 
devait  mourir  en  1910,  naquit  à  Rouen,  rue  de  l'Ecole, 
no  34,  le  4  octobre  1840.  Il  fit  son  droit  à  Paris,  mais 
en  même  temps  prit  des  leçons  de  Savard  et  de  Chaa- 
vet.  En  1862  il  faisait  couronner  par  la  Société  des 
beaux- arts  de  Caen  une  cantate  exécutée  à  l'hûtel 
de  ville,  sous  les  auspices  et  par  les  soins  de  la 
municipalité.  Il  terminait  son  droit  sans  enthou- 
siasme et  entrait  au  Conservatoire,  dans  la  classe 
d'Ambroise  Thomas.  En  1866  il  remportait  le  grand 
prix  de  Rome  avec  une  cantate  sur  Renaud  dans  les 
jardins  d'Armide, 

On  lui  doit,  en  outre  du  Florentin,  Velléda,  une 
Méditation,  Jeanne  d'Arc,  une  Ode  triomphale,  Ipki^ 
génie,  un  Hymne  funèbre  et  triomphal, 

Lenepveu  a  été  successivement  professeur  d'har- 
monie, classe  de  femmes,  et  professeur  de  composi- 
tion, au  Conservatoire.  En  1896  il  entrait  à  l'Institut. 


CAMILLE  SAINT-SAENS 

Contrairement  au  parti  pris  généralement  adopté 
dans  cet  ouvrage,  de  ne  parler  que  des  musiciens' qui 
ont  parachevé  leur  carrière,  nous  ne  pouvons  nous 
dispenser  de  présenter  ici  une  courte  monographie 
des  membres  actuels  de  la  section  de  musique  de 
l'Institut  «  entrés  vivants  dans  l'immortalité  »,  selon 
l'expression  de  M.  Albert  Lavignac. 

M.  Camille  Saint-Saëns,  qui  occupe  une  situation 
exceptionnelle  devant  l'opinion,  ou  plutôt  devant 
l'admiration  mondiale,  en  qui  tous  saluent  le  musi- 
cien par  excellence,  par  essence,  non  pas  cantonné 
dans  telle  ou  telle  spécialité,  mais  vraiment  univer- 
sel, est  né  à  Paris  le  9  octobre  1835.  Il  était  dès  1842 
l'élève  de  Slamaty,  pianiste  ordinaire,  professeur 
consciencieux,  fournisseur  breveté  des  établissements 
scolaires.  Ce  très  petit  maître  prépara  bien  le  maître 
futur  :  celui-ci  mordait  d'ailleurs  au  piano  et  à  l'or- 
gue —  que  l'ombre  de  Scudo  nous  pardonne  cette 
métaphore  1  — avec  un  égal  appétit.  Il  dévorait  Bach, 
Haendel  et  Scarlatti.  Puis  ce  fut  le  tour  de  l'harmo- 
nie, avec  Malden,  de  la  fugue  et  de  la  composition 
avec  Halévy. 

Un  des  maîtres  de  la  critique  musicale,  M.  de  Four- 
caud,  a  rappelé  l'enfance  de  l'enfant  prodige  que  fut 
Camille  Saint-Saëns,  dans  une  page  émue  :  <c  Je  ne 
me  rappelle  pas  sans  attendrissement,  écrit-il,  le  récit 
de  son  enfance  que  me  fit,  un  soir,  dans  son  salon, 
son  admirable  mère.  Elle  avait  discerné  en  lui  le  don 
d'avenir  presque  dès  le  berceau.  Tous  les  bruits  qu'il 
entendait  le  préoccupaient,  et  il  les  comparait.  On 
le  voyait  attentif  aux  sons  des  pendules,  dont  il 
savait,  immédiatement,  indiquer  sur  le  clavier  les 
rapports  exacts  et  la  juste  note.  A  cinq  ans,  une  par- 
tition de  Grétry  n'avait  rien  qui  l'embarrassât.  A 
sept,  sa  mémoire  était  si  exercée  qu'on  se  divertis- 
sait à  lui  faire  reproduire,  en  l'harmonisant,  tout 
air  fredonné  devant  lui.  Déjà  il  composait  des  petits 
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morceaux  bien  accentués  du  commencement  à  la  fin, 
exempts  de  redites  et  curieux  de  rythmes.  » 

Ici  se  placerait  une  anecdote  assez  bouffonne  qu'a 
fort  joliment  contée  M.  Auge  de  Lassus. 

c(  Sa  mère  el  lui  étaient  allés  au  théâtre  pour  s'a- 
muser. On  ne  va  pas  toujours  au  théâtre  pour  s'a- 
muser, à  présent.  L'opéra-comique,  en  ce  temps-là, 
n'était  pas  comique  par  antiphrase;  en  réalité,  il  était 
extrêmement  joyeux.  On  donnait  une  pièce  très  amu- 
sante, c'est  le  Sourd  ou  l'Auberge  pleine,  paroles  de 
Desforges,  musique  d'Adam.  Un  des  morceaux  prin- 
cipaux de  cet  ouvrage  est  celui-ci  : 

Si  TOUS  connaissiez  Joséphine, 
Vous  vous  laisseriez  cbarmer; 
Son  doux  regard  tous  assassine. 
11  faut  Taimer!  Il  faut  l'aimer  I   » 

Saint-Saêns  et  sa  mère  rentrent,  fredonnant  : 

Si  TOUS  connaissiez  Joséphine... 

Vers  minuit,  une  heure  du  matin,  telle  est  la  ren- 
gaine de  : 

Si  vous  connaissiez  Joséphine... 

que  Saint-Saëns  se  met  au  piano,  et  on  chante  : 
Si  TOUS  connaissiez  Joséphine... 

Après  quoi,  cependant,  on  va  se  coucher,  et  on  rêve 
de  Joséphine. 

Le  matin ,  quelqu'un  sonne.  On  va  ouvrir  :  une  femme 
se  présente,  dans  un  costume  à  demi  champêtre,  une 
brave  femme  qu'on  ne  connaît  pas  du  tout.  On  s'é- 
tonne, la  bonne  appelle  son  raçittre,  appelle  sa  mal- 
tresse; la  visiteuse,  .qui  avait  un  panier,  probable- 
ment avec  des  œufs  frais  et  des  volailles  excellentes, 
se  nomme  : 

«  Je  suis  Joséphine!  » 

Alors,  c'est  un  éclat  de  rire  épouvantable,  tel  que 
cette  pauvre  femme  redégringole  les  escaliers ,  se 
disant  : 

f(  Mon  Dieu!  j'ai  dû  me  tromper,  je  ne  suis  pas  à 
Paris,  je  suis  h  Gharenton.  » 

Elle  disparut.  On  ne  la  revit  jamais. 

C'était,  parait-il,  une  parente  éloignée  du  maître; 
et  c'est  ainsi  que,  par  les  éclats  de  rire  qu'avait  pro- 
voqués la  musique  d'Adam,  <<  Si  vous  connaissiez 
Joséphine,  »  il  perdit  les  œufs,  le  beurre  et  peut-être 
l'héritage  de  Joséphine!  » 

En  1846,  rapporte  encore  H.  de  Fourcaud,  le  pro- 
fesseur de  Camille  Saint- Saéns,  Stamaty,  proposa 
tout  d'un  coup  de  le  produire  en  public.  M<"*  Saint- 
Saéns,  un  peu  effrayée,  exigea  une  expérience  préli- 
minaire. Les  amis  de  la  famille  furent,  un  soir,  réu- 
nis avec  quelques  amateurs.  Le  petit  Camille  joua, 
pour  eux,  secondé  par  Stamaty,  une  sonate  de  Mo- 
zart à  quatre  mains;  ensuite  il  exécuta  seul  plu- 
sieurs fugues  de  Bach  et,  accompagné  d'un  double 
quatuor,  un  concerto  de  Hummel  et  le  concerto  de 
Beethoven  en  mi  bémol.  Le  succès  fut  si  vif  que 
Camille  Pleyel  offrit  d'organiser,  en  faveur  de  l'en- 
fant, une  séance  particulière  dans  sa  salle  de  con- 
cert. «  Avec  quel  charme  la  mère  de  l'artiste,  dès 
longtemps  hors  de  pair,  évoquait  ces  intimes  souve- 
nirs! C'était  comme  la  récompense  de  son  humble 
et  vaillante  vie,  toute  consacrée  au  devoir.  » 

La  séance  eut  lieu  salle  Pleyel.  Camille  Saint- 
Saëns  joua  de  mémoire  le  concerto  en  st  bémol  de 
Mozart  et  le  concerto  en  mi  bémol  de  Beethoven,  une 
fugue  et  un  air  varié  d'Haendel,  un  prélude  et  une 
fugue  de  Bach,  une  toccata  de  Kalkbrenner,  hardi 
programme  quand  on  pense  au  ramassis  de  pauvre- 
tés qui  composait  les  menus  musicaux  d'alors.  «  Le 


18  novembre  1852,  Camille  Saint-Saëns  se  produisit 
pour  la  première  fois  comme  compositeur.  Il  y  avait, 
en  ce  temps  reculé,  une  société  d'orchestre  dirigée 
par  Seghers,  qu'on  nommait  la  société  de  Sainte- 
Cécile  et  qui  la  première  fois  fit  l'essai  des  con- 
certs populaires.  Seghers  avait  admis  dans  un  de  ces 
programmes  une  symphonie  en  la  mineur,  inédite, 
d'un  musicien  inconnu.  Elle  fut  bien  accueillie.  Les 
artistes  remarquèrent  l'ordre  et  la  suite  des  déve- 
loppements, l'abondance  des  harmonies,  la  clarté  du 
style  et  la  finesse  de  l'instrumentation.  De  la  pre- 
mière partie  à  la  quatrième,  rien  ne  dénotait  l'inex- 
périence ou  rincerlitude.  De  qui  donc  était  cet 
ouvrage?  —  D'un  vieux  compositeur  sans  doute, 
rompu  à  toutes  les  pratiques  de  son  art  et,  peut-être, 
de  race  allemande.  —  Point  du  tout  :  il  était  d'un 
Français  de  seize  ans,  d'un  adolescent  déjà  réputé 
comme  pianiste  de  grand  talent.  La  vérité  se  fit 
jour.  On  apprit  même  que  la  partition  attendait  son 
tour  depuis  près  d'une  année.  Naturellement,  les 
appréciations  devinrent  plus  réservées.  Par  un  illo- 
gisme étemel,  les  hommes  se  défient  de  la  jeunesse.  » 
Les  commencements  furent  assez  durs.  N'ayant 
qu'à  moitié  réussi  au  concours  du  prix  de  Rome, 
Camille  Saint-Saëns  laissait  là  l'Institut  et  repartait 
en  avant  pour  se  frayer  une  route  personnelle.  Les 
étapes  de  cette  marche  à  l'étoile  disparaissent  devant 
le  lîSsultat  obtenu.  Rappelons  seulement  que  le  2  juin 
1906  on  célébrait  salle  Pleyel  le  cinquantenaire  de 
cette  mémorable  soirée  de  1846  où  le  futur  auteur 
de  Samson  et  Dalila  avait  fait  ses  premiers  débuts. 
Le  maître,  se  tournant  vers  les  amis  qu'avait  groupés, 
dans  la  salle  Pleyel,  le  désir  de  fêter  son  cinquante- 
naire artistique,  leur  lisait  ces  vers  charmants  : 

Cinquante  ans  ont  passé  depuis  qu*un  garçonnet 
De  dix  ans,  délicat,  frêle,  le  teint  Jaune, 
Mais  confiant,  naïf,  plein  d*ardeur  et  de  joie, 
Pour  la  première  fois,  sur  cette  estrade,  en  proie 
Au  démon  séduisant  et  dangereux  de  Tart, 
Se  mesurait  arec  BeethoTcn  et  Mozart. 

Je  n*étais  qu'un  enfant 

A  mes  débuts;  trop  Jtune  alors,  et  maintenant. 
Trop...  non  1  N'insistons  pas.  La  neige  des  années 
Est  venue,  et  les  fleurs  sont  à  jamais  fanées. 
Naguère  si  légers,  mes  pauvres  doigts  sont  lourds: 
Mais  qui  sait?  Au  foyer  le  feu  couTe  toujours; 
Si  vous  m'encouragez,  peut-être  une  étincelle. 
En  remuant  un  peu  la  cendre,  luira-t-elle. 

Les  encouragements  se  manifestèrent  sous  forme 
de  frénétiques  bravos;  quelques  instants  après,  ces 
«  doigts  lourds  y*  exécutaient,  avec  une  souplesse  et 
un  brio  merveilleux,  un  concerto  nouveau  (le  5»  op. 
103).  L'étincelle  de  l'inspiration  devait  luire  assez 
encore  pour  permettre  au  compositeur  de  donnera 
la  scène  Déjanire,  l'élégante  fantaisie  espagnole  de 
Lola,  Parysatis  (partition  tantôt  amoureuse,  tantôt 
guerrière,  tour  à  tour  pleine  de  charme  et  d'exquise 
fraîcheur  ou  de  force  et  de  coloris),  Andromaguc,  les 
Barbares,  dans  l'étude  desquels  Larroumet  (c'est  à 
lui,  rappelons-le  en  passant,  que  le  compositeur  a 
dédié  ses  intéressants  Portraits  et  Souvenirs)  oppo- 
sait aux  musiciens  «  cosmopolites  ou  septentrionaux 
M.  Saint-Saêns,  Français  parce  qu'il  est  Latin  >»,  puis 
Hélène,  l'Ancêtre  enfin,  applaudi  à  Monte-Carlo.  N'o- 
mettons pas  deux  pièces  sans  musique,  le  Roi  Apépi 
et  Botriocéphale,  curieuse  fantaisie  lyrique  écrite  anté- 
rieurement, mais  jouée  seulement  en  1902  àl'Odéon. 

L'œuvre  de  M.  Saint-Saëns  est  considérable  et 
complexe.  Voici  l'énumération  de  ses  principaux 
ouvrages  classés  par  catégories  d'après  le  catalogue 
de  M.  Croze,  son  collaborateur  pour  le  joli  ballet  de 
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Javotte,  catalogue  nécessairement  incomplet  et  qu*il 
convient  de  laisser  à  jour,  puisqu'il  s'agit  d'un  auteur 
vivant. 

CEavres  lyriques  et  dramatiques.  —  Les  Noces  de 
Prométhée,  cantate  couronnée  au  concours  interna- 
tional de  Paris  (cirque  des  Champs-Elysées,  i«' sep- 
tembre  1867);  la  Princesse  Jaune,  opéra-comique,  un 
acte  de  L.  Gallet  (Opéra-Comique,  18  juin  1872);  le 
Déluge,  poème  biblique,  de  Louis  Gallet  (Concerts 
du  Châtelet,  5  mars  1876);  le  Timbre  d'argent,  drame 
lyrique,  4  actes,  de  J.  Barbier  et  M.  Carré  (Théâtre- 
Lyrique,  23  février  1877)  ;  Samson  et  Dalila,  opéra» 

4  actes,  de  F.  Lemaire  (Weimar,  Théâtre  Grand- 
Ducal,  2  décembre  1877;  Rouen,  Théâtre  des  Arts, 

3  mars  1890;  Paris,  Opéra,  23  novembre  1892); 
Etienne  Marcel,  opéra,  4  actes,  de  L.  Gallet  (Lyon, 
Grand  Théâtre,  8  février  1879;  Paris,  Opéra  Popu- 
laire, 24  octobre  1884);  la  Lyre  et  la  Harpe,  ode  com- 
mandée pour  le  festival  triennal  de  Birmingham  (Bir- 
mingham, 28  août  1879;  Paris,  Concerts  Populaires, 
11  janvier  1880;  Antigone,  de  M.  Paul  Meurice  et 
d'Auguste  Vacquerie,  musique  de  scène  (Comédie 
française)  ;  Henry  VIII,  opéra,  4  actes,  de  Detroyat 
et  A.  Siiveslre  (Opéra,  5  mars  1883);  Proserpine, 
drame  lyrique,  4  actes,  de  Vacquerie  et  L.  Gallet 
(Opéra-Comique,   16  mars   1887);   Aseanio,   opéra, 

5  actes,  de  L.  Gallet  (Opéra,  21  mars  1890);  Phryné, 
opéra-comique,  2  actes,  d'Augé  de  Lassus  (Opéra- 
Comique,  24  mai  1893);  Frêdégonde,  drame  lyrique, 
5  actes,  de  L.  Gallet,  partition  laissée  inachevée  par 
Guiraud  (Opéra,  18  décembre  1895)  ;  Scène  d'Horace, 
d'après  Corneille;  Javotte,  ballet,  2  actes,  de  J.-L. 
Croze  (Lyon,  Grand  Théâtre,  et  Bruxelles,  Monnaie, 
novembre  1896),  et  représenté  depuis  à  Toulouse, 
Marseille,  Royan,  Rouen,  Milan  et  Barcelone  ;  Déjà- 
nire,  drame  antique,  de  Louis  Gallet,  musique  de 
scène  (Théâtre  des  Arènes,  Béziers,  et  Théâtre  de 
rOdéon,  Paris). 

Œuvres  symphoniques.  —  Première  symphonie 
en  mi  bémol  :  Occident  et  Orient  (marche  exécutée 
è^rla  distribution  des  récompenses  de  l'Exposition 
universelle  de  1878);  le  Rouet  d'Omphale,  la  Danse 
macabre,  Pkaéton,  la  Jeunesse  d'Hercule,  poèmes 
symphoniques;  Suite  pour  orchestre;  Marche  héroï- 
que; Deuxième  Symphonie  en  la  mineur;  Suite  algé- 
rienne; Une  Nuit  à  Lisbonne;  la  Jota  aragonese;  Troi- 
sième Symphonieenut  mineur,  avec  orgue  et  piano  à 

4  mains  ;  Hymne  à  Victor  Hugo, 

GËuvres  mystiques.  —  Messe  (soli,  chœur,  orches- 
tre et  orgue),  Oratorio  de  Noél;  Psaume  VIII;  motets 
au  saint  sacrement  :  Ave  verum,  en  si  m.,  en  ré  et  en 
mt  b;  0  salutaris,  en  la,  en  si  [>,  et  en  la  b;  Tantum 
ergo  en  mi  b;  Veni  Creator,  pour  4  voix  d'hommes, 
en  ut;  Motets  à  la  Vierge  :  Ave  Maria,  en  la,  en  sol, 
en  mi  et  en  si  b;  Inviolata,  en  ré  et  en  fa;  Sub  tuum, 
en  fa  m.;  Messe  (soli,  chœur  et  orchestre);  Messe  de 
Requiem,  Psaume  XVIIl,  etc. 

Œuvres  pour  soli  et  orchestre.  —  Tarentelle  (flûte 
et  clarinette)  ;  Introduction  et  Rondo  (violon)  ;  5  con- 
certos pour  piano  :  ré  majeur,  sol  mineur,  mi  bémol, 
ut  mineur,  fa  majeur;  3  concertos  pour  violon  :  ut 
majeur,  la  majeur,  si  [mineur;  concerto  pour  violon- 
celle, la  mineur;  plusieurs  pièces  pour  violoncelle; 
2  Romances  pour  cor;  2  Romances  pour  violon,  si 
bémol  et  ut  majeur;  havanaise  pour  violon,  Morceau 
de  Concert  pour  violon,  Africa,  Rapsodie  d'Auvergne; 
Caprice  héroïque,  exécuté  pour  la  première  fois  aux 
Concerts  Colonne,  par  MM.  Louis  Diémer  et  Alfred 
Cortot,  le  21  novembre  1898,  etc. 


Mélodies,  duos,  trios  pour  chant  avec  accompagne- 
ment de  piano.  —  Rêverie;  Alla  riva  del  Tibro;  l'At- 
tente; Au  cimetière;  la  Brise;  Clair  de  lune;  la  Cloche; 
Etoile  du  matin;  le  Lac;  la  Mort  d'Ophélie;  le  Matin; 
Soirée  en  mer;  Sérénade;  le  Sommeil  des  fleurs;  Tris-' 
tesse;  Vogue,  vogue  la  galère;  Mélodies  persanes.  Là- 
bas;  Peut-être;  Pourquoi  rester  seulette?  etc. 

Morceaux  divers.  •—  Méditation,  Prière,  Barcarolle 
(harmonium);  Mélodies  persanes;  les  Soldats  de  Gé- 
déon  (double  chœur  â  4  voix  hommes);  Rêverie  du 
soir;  les  Marins  de  Kermor  (chœur). 

M.  Saint-Saêns  a  composé  en  outre  un  nombre  con- 
sidérable de  Gavottes,  Mazurkas,  Romances,  Menuets, 
Valses,  Berceuses,  etc.,  et  surtout  des  morceaux  de 
piano,  notamment  :  Souvenirs  d'Ismaîlia,  Souvenirs 
d'Italie,  plus  des  études,  thèmes,  concertos,  préludes, 
sonates,  etc.,  â  deux  et  à  quatre  mains,  pour  deux 
pianos,  pour  piano  et  violon,  etc.,  etc.  Il  a  transcrit 
pour  piano  un  grand  nombre  de  compositions  de 
Bach,  trois  fragments  des  quatuors  de  Beethoven» 
la  valse  et  kermesse  de  Faust,  le  menuet  d'Orphée, 
la  marche  religieuse  de  Lohengrin  (piano,  violon  et 
orgue),  etc.  Il  a  restauré  la  partition  du  Malade  ima- 
ginaire, de  A.  Charpentier.  Continuateur  du  travail 
de  M>^*  Pelletan,  il  a  présidé  à  la  revision  et  à  une 
édition  nouvelle  des  œuvres  de  Gluck,  ainsi  qu'à 
celles  de  Rameau,  en  collaboration  avec  Jacques 
Durand  et  M.  Charles  Malherbe  (MM.  A.  Durand  ei 
fils,  éditeurs). 

Mentionnons  encore  de  la  musique  pour  orgue  :  trois 
rapsodies  sur  des  cantiques  bretons,  Bénédictio7i  nup- 
tiale. Elévation,  Fantaisie,  et  trois  morceaux  pour 
harmonium.  N'oublions  pas  des  paraphases  (caprice 
sur  des  airs  de  ballet  de  VAlceste  de  Gluck,  des  trans- 
criptions pour  piano  d'œuvres  de  Bach. 

D^autre  part,  M.  Saint-Saëns  a  exposé  et  défendu 
ses  théories  musicales  dans  divers  écrits.  Protestant 
contre  l'assimilation  faite  de  ses  idées  avec  celles  de 
Wagner,  il  a  combattu  les  tendances  wagnériennes 
de  ses  confrères  de  la  presse  musicale,  et,  à  cet  effet» 
il  a  publié  une  étude  d'esthétique  :  Matérialisme  et 
Musique  (1882).  Il  a  écrit  en  outre  :  Harmonie  et  Mélo- 
die (1885)  ;  Charles  Gounod  et  le  Don  Juan  de  Mozart  ; 
Notes  sur  les  décors  de  théâtre  dans  l'Antiquité  romaine 
(1886)  ;  Rimes  familières.  Problèmes  et  Mystères,  l'Ecole 
Ouissonnière,  De  passage  à  Alger  en  1892,  il  y  a  fait 
représenter  une  petite  comédie  en  un  acte  :  la  Crampe 
des  Ecnvains, 

Elu  membre  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  en 
remplacement  de  Reber  en  1881,  M.  Camille  Saint- 
Saëns  est  aussi  membre  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts  de  Bruxelles,  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  de 
^tockholm  et  docteur  en  musique  de  l'Université  de 
Cambridge. 

L'éminent  musicien  est  grand-croix  de  la  Légion 
d'honneur. 

Il  serait  malséant  de  porter  un  jugement  détaillé 
sur  la  production  d'un  compositeur  pour  lequel  la 
postérité  n'a  pas  commencé.  Rappelons  seulement 
combien  Tœuvre  du  symphoniste  est  considérable 
par  le  nombre  et  aussi  par  la  nature  des  sujets  Irai- 
lés;  les  titres  de  ses  grandes  fantaisies  :  le  Rouet  d'Om- 
phale, la  Danse  macabre,  le  Cfuir  de  Phaéton,  mon- 
trent à  quelle  hauteur  plane  l'inspiration  du  maître; 
maniant  l'orchestre  avec  une  aisance  incomparable, 
ayant  sur  sa  palette  la  gamme  entière  du  coloris 
musical,  les  nuances  infinies  du  timbre,  il  était  pré- 
destiné à  la  musique  imitative,  descriptive  et  pitto- 
resque, à  laquelle  il  a  superposé  la  grande  et  solide 
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ordonnance  des  ensembles;  mais  le  dramatiste  lyri- 
que, le  seul  dont  nous  voulions  parler  ici  avec  quel- 
que insistance»  n*est  pas  inférieur  au  symphoniste. 

Un  des  commentateurs  du  maître,  M.  Emile  Bau- 
mann,  a  dit  avec  un  remarquable  bonheur  d*ex- 
pression  :  «  On  pouvait  écrire,  il  y  a  vingt  ans  :  «  La 
«  France  n'a  pas  eu  de  symphoniste.  »  Sa  symphonie 
en  ut  mineur  est  le  plus  solennel  monument  sym- 
phonique  que  Ton  ait  osé  depuis  Beethoven.  Mais  la 
raison  discipline  tout  dans  son  art,  cette  raison  fran- 
çaise flexible,  déliée,  aristocratique,  et  tout  ensem- 
ble solidement 'appuyée  sur  la  vie.  Ce  qui  est  admi- 
rable en  lui,  c'est  la  domination  sur  sa  force,  l'équi- 
libre des  moyens  et  du  résultat.  Emerson  écrivait  de 
Platon  :  «  De  même  que  le  riche  ne  porte  pas  plus  de 
«  vêtements,  ne  monte  pas  plus  de  chevaux,  n'occupe 
«c  pas  plus  de  chambres  que  le  pauvre,  mais  a  préci- 
«  sèment  le  vêtement,  l'équipage  ou  l'instrument  qui 
«  convient  à  Theure  et  au  besoin  ;  ainsi  Platon,  dans 
<c  son  abondance,  a  le  mot  propre.  »  De  même  Saint- 
Saéns,  adaptant  à  une  fin  toujours  précise  la  richesse 
de  ses  dons,  s'exprime  par  les  plus  sobres  et  les  plus 
courts  moyens.  Il  voit  dans  les  êtres  une  hiérarchie 
terminée,  non  la  prolixité  de  TeiTort  vital.  Il  perçoit 
ce  qui  les  distingue,  et  moins  ce  qui  les  identiûe.  Par 
là  surtout  il  est  un  Gallo-Romain. 

«  Les  formes  se  posent  devant  lui,  distinctes,  orga- 
nisées. Leurs  éléments  se  limitent  les  uns  les  autres 
en  se  déterminant.  Rien  d'excessif.  Tout  est  lié  par 
une  loi  d'intelligence  et  d'amour.  Chacune  de  ses 
œuvres  est  quelque  chose  de  pleinement  existant; 
elle  repose  dans  la  clarté  de  ses  linéaments,  exem- 
plaire sans  tache  de  ce  qui  ne  meurt  pas.  » 

Le  dramatiste  lyrique  n'est  pas  inférieur  au  sym- 
phoniste. Ses  adversaires  personnels  (il  s'en  est 
assuré  un  nombre  raisonnable  par  la  verdeur  de  ses 
reparties  comme  par  Toriginalité  de  son  tempéra- 
ment) doivent  s'incliner  devant  son  magistral  manie- 
ment de  l'orchestre  et  la  prestigieuse  variété  de  son 
instrumentation  ;  mais  ils  lui  reprochent  amèrement 
de  n'avoir  voulu  s'inféoder  à  aucune  formule.  C'est 
ce  qu'ils  appellent  son  «  indécision  de  principes  »... 
Louons  cette  indécision,  puisque  nous  lui  devons  la 
prestigieuse  variété  du  répertoire  de  M.  Camille 
Saint-Saêns,  le  fantastique  du  Timbre  d'argent,  la 
belle  tenue  tragique  de  Henry  VIII,  la  savoureuse 
sensualité  d'Ascanio,  le  délicieux  archaïsme  de  Pro^ 
ierpine,  la  ferveur  voluptueuse  de  Samson  et  Dalila, 
l'ampleur  lyrique  de  Déjanire,  la  spirituelle  fantaisie 
de  Phryné. 

Aussi  bien  est-il  certain  que  l'auteur  de  ces  parti- 
tions si  vivantes  et  si  personnelles  manque  de  prin- 
cipes? Il  en  a,  au  contraire,,  et  beaucoup  plus  que 
ceux  qui  Taccusent  de  ne  pas  se  laisser  asservir  au 
parti  pris  d'école,  et  il  a  pris  soin  de  les  énoncer  dans 
une  profession  de  foi  sans  solennité,  mais  non  sans 
portée,  une  causerie  musicale  de  la  Nouvelle  Revue, 
où  il  répondait  à  la  niaiserie  courante  en  ce  temps- 
là,  l'accusation  de-wagnérisme.  Il  y  déclarait  n'ap- 
partenir à  aucune  école,  pour  cette  excellente  raison 
qu'il  considère  la  musique  comme  un  art  en  pleine 
formation  et  en  même  temps  comme  un  art  tout  à 
fait  à'  part,  tenant  à  la  fois  de  la  littérature  et  des  arts 
plastiques,  un  langage  pour  des  idées  qui  ne  sauraient 
trouver  autrement  leur  expression.  Quanta  la  théorie 
théâtrale,  il  adoptait  et  faisait  siens  trois  préceptes 
de  César  Cul,  le  célèbre  critique  pétersbourgeois  : 

«  La  musique  dramatique  doit  être  en  parfaite 
concordance  avec  les  paroles. 


«  Elle  doit  avoir  toujours  une  valeur  intrinsèque, 
abstraction  faite  du  texte. 

«  La  structure  des  scènes  composant  un  opéra  doit 
dépendre  entièrement  de  la  situation  réciproque  des 
personnages  ainsi  que  du  mouvement  général  de  la 
pièce.  »  ' 

Ces  principes  se  rapprochent  de  ceux  de  Wagner;, 
ils  ne  sont  pas  identiques,  ne  comportant  aucun 
exclusivisme.  Dans  la  pratique,  Camille  Saint-Saêns 
refuse  de  s'enrégimenter  soit  parmi  ceux  qui  prê- 
chent avant  tout  la  mélodie,  soit  parmi  ceux  qui 
recherchent  avant  tout  la  distinction. 

ce  La  mélodie  n'est  pas  un  but  ;  c'est  un  des  moyens 
que  l'artiste  met  à  sa  disposition,  indispensable  dans 
certains  cas,  inutile,  quelquefois  nuisible  dans  d'au- 
Ires...  Quant  à  la  distinction  prude  et  intolérante, 
c'est  celle  qui  gêne  la  musique  à  notre  époque.  L'art 
n'a  pas  à  être  commun  ni  distingué,  mais  à  être 
artistique,  ce  qui  est  tout  différent.  » 

Voilà  de  l'éclectisme  hautement  avoué,  et,  en  effet, 
éclectique  le  compositeur  dramatique  l'est  au  suprême 
degré  chez  M.  Camille  Saint-Saëns.  Il  n'entend  se  pri- 
ver d'aucune  des  ressources  de  la  musique  ;  pour  lui, 
mélodie,  déclamation,  symphonie,  sont  des  éléments 
que  l'artiste  a  le  droit  d'employer  comme  il  l'entend 
et  qu'il  a  tout  avantage  à  maintenir  dans  le  plus  par- 
fait équilibre  possible. 

«  C'est  la  Trimourli  sacrée,  le  dieu  en  trois  per- 
sonnes, créateur  du  drame  lyrique.  Et  si  l'un  des  élé- 
ments devait  l'emporter  sur  les  autres,  il  n'y  aurait 
pas  à  hésiter  :  l'élément  vocal  devrait  prédominer. 
Ce  n'est  pas  dans  l'orchestre,  ce  n'est  pas  dans  la 
parole  qu'est  le  verbe  du  drame  lyrique,  c'est  dans  le 
chant.  » 

Cette  théorie,  qui  condamne  toutes  les  théories, 
Camille  Saint-Saêns  Ta  résolument  appliquée  dans 
toutes  ses  œuvres  dramatiques,  dans  Henry  VIII, 
dans  Samson  et  Dalila,  dans  Déjanire,  Et  sans  doute 
elle  a  sa  valeur,  puisque  la  popularité  sans  cesse 
grandissante  du  musicien  nous  permet  de  lui  appli- 
quer ce  qu'il  disait  de  son  ami  Charles  Gounod,  avec 
la  plus  affectueuse  confraternité  :  «  On  l'a  accusé  d'i- 
talianismes, on  l'a  accusé  de  germanismes.  Immuable 
au  milieu  de  ces  vicissitudes,  il  n'a  jamais  été  autre 
chose  qu'un  artiste  français,  et  le  plus  français  qui  se 
puisse  voir.  » 


PALADILHE 

*<  Paladilhel  un  joli  nom  de  musicien,  ailé  conune 
une  chanson  de  printemps,  comme  ce  refrain  de 
mandoline,  rayon  du  soleil  italien,  que  l'auteur  du 
Passant  rapporta  de  là-bas  avec  sa  vingtième  année. 
Eli  1872,  M.  Paladilhe  ajouta  de  la  musique  à  l'har- 
monieuse idylle  de  M.  Coppée.  Fleur  sur  fleur,  ainsi 
que  dit  la  reine  Gertrude,  semant  de  roses  le  cer- 
cueil d'Ophélie.  C'était  bien  une  double  fleur,  cette 
rêverie  aux  étoiles  du  ciel  toscan,  dialogue  sentimen- 
tal entre  la  belle  donneuse  d'amour  et  le  gai  chan- 
teur d'avril.  11  y  avait  çà  et  là  dans  le  Passant  de 
charmantes  choses,  entre  autres  une  vue  lointaine 
et  vaporeuse  de  Florence  endormie  au  elair  de  lune; 
partout  la  grâce  de  l'adolescence.  Cette  musique 
était  la  ûUe  encore  très  jeune  d'une  autre  musique 
illuslre  et  féconde  :  déjà  la  terrasse  de  Silvia  tou- 
chait au  balcon  de  Marguerite  et  de  Juliette.  » 

Ainsi  parlait  M.  Camille  Bellaigue,  évoquant  à  pro- 
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pos  de  Patrie  la  première  pièce  portée  au  théâtre  par 
l'auteur  de  Mandolinata,  A  vrai  dire,  si  le  Passant  écrit 
par  M.  Paladilhe  à  22  ans  (il  est  né  en  1844  près  de 
Montpellier)  est  une  œuvre  où  le  compositeur  a  net- 
tement marqué  sa  filiation,  —  en  effet,  comme  le 
dit  encore  M.  Bellaigue,  «  jamais  depuis  le  Passant, 
ni  dans  V Amour  africain,  tué  par  un  livret  extraordi- 
naire, ni  dans  le  mélodieux  opéra-comique  de  Su- 
za7ine,  une  flne  gravure  anglaise;  ni  dans  ses  lieder 
les  plus  délicats  ou  les  plus  pathétiques  :  le  Rouet, 
la  Chanson  du  Pêcheur,  les  Papillons,  jamais  M.  Pala- 
dilhe n'a  perdu  de  vue  les  grands  maîtres,  surtout  le 
dernier  de  tou3,  son  maître  à  lui,  Gounod  »,— l'Opéra- 
Comique  ne  le  présenta  pas  dans  d'excellentes  condi- 
tions. On  avait,  comme  date  de  la  première  représen- 
tation, choisi  le  24  avril,  jour  où  se  donnait  une  repré- 
sentation au  bénéQce  de  Ghollet.  En  l'honneur  du 
vieil  artiste,  Roger  revenait  chanter  la  Dame  blan- 
che; la  Comédie  française  jouait  Un  Caprice,  le  Gym- 
nase la  Cravate  blanche  de  Gondinel;  Montaubry, 
Ismaël,  H^*"'  Rosine  Bloch  et  Judic,  le  violoncelliste 
Sighicelli  et  le  pianiste  Th.  Ritter  se  faisaient  enten- 
dre dans  divers  intermèdes  et  apportaient  leur  con- 
cours amical  au  créateur  de  Zampa  qui,  malgré  son 
âge,  reparut  sur  la  scène  qu'il  avait  illustrée  et,  avec 
M^^^  Ducasse,  joua  plus  qu'il  ne  chanta  le  Maître 
de  chapelle.  La  soirée,  qui  produisit  une  recette  de 
13.119  francs,  n'était  pas  heureusement  choisie  pour 
lancer  une  œuvre  nouvelle. 

V Amour  africain  (1874)  fut  victime  du  livret. 
Suzanne  (1878)  devait  être  mieux  accueillie.  Cepen- 
dant le  poème  n'est  pas  sans  défaut;  Cormon,  l'un 
des  librettistes,  n*avait  pu  assister,  pour  cause  de 
maladie,  aux  répétitions  de  son  ouvrage.  Quand  il 
vint  à  la  première,  il  ne  fut  pas  peu  surpris  de  voir 
les  modifications  que  la  pièce  avait  subies;  il  en 
conçut  un  tel  dépit  qu'il  renonça  désormais  à  tra- 
vailler pour  la  salle  Favart,  et  que  Suzanne  se  trouva 
ainsi  le  dernier  opéra-comique  de  Thomnae  d'esprit 
qui  comptait  à  son  actif  les  Dragons  de  Villars,  le  Chien 
du  jardinier  et  le  Premier  Jour  de  bonheur.  Ce  détail 
de  coulisses  donne  Texplicalion  de  bien  des  lacunes 
ou  défaillances  de  ce  livret  qui,  sans  rien  perdre  de 
son  caractère  sentimental,  avait  peut-être,  en  son 
originale  version,  plus  de  mouvement  et  d'intérêt. 

Une  jeune  Anglaise,  intelligente,  studieuse,  mais 
romanesque,  s'échappe  du  domicile  de  sa  tante  et 
s'aventure  sur  les  grandes  routes,  où  elle  rencontre 
un  jeune  étudiant  de  Cambridge  qui  lui  propose  de 
le  suivre,  d'endosser  l'habit  masculin  et  d'entrer  à 
l'Université.  Elle  accepte,  et  tout  va  bien  jusqu'au 
jour  où  les  étudiants  découvrent  le  sexe  de  leur  cama- 
rade et  font  scandale.  Par  dépit,  Suzanne  se  lance 
dans  la  vie  de  théâtre  et  devient  une  actrice  célèbre; 
par  dépit  aussi,  Richard  s'engage  dans  la  marine  et 
devient  officier.  Au  bout  de  longues  années,  l'un 
revient  des  Indes  à  temps  pour  empêcher  l'autre  d'é- 
pouser un  noble  lord,  et  le  roman  d'amour  ébauché 
jadis  se  termine  le  plus  moralement  du  monde  par 
un  mariage. 

Avec  Suzanne,  M.  Paladilhe  prenait  sa  revanche 
du  Passant  et  de  VAmour  africain.  De  gracieuses 
mélodies,  telles  que  la  romance  dite  par  Nicot  au 
premier  acte  :  «  Comme  un  oiseau,  »  et  bissée  par 
acclamation,  des  chœurs  et  ensembles  bien  sonnants, 
un  caractère  général  de  sensibilité  fine  et  distinguée, 
recommandaient  la  partition  à  l'estime  des  connais- 
seurs. Parmi  les  ouvrages  du  compositeur,  c'est 
peut-être  celui-là  qui  supporterait  le  plus  heureuse- 


ment l'épreuve  d'une  reprise.  U  faudrait  seulemeut 
retrouver  l'équivalent  deM"«  Rilbaut-Vauchelel,  dont 
le  rôle  de  Suzanne  était  la  première  création,  et  qui 
s'y  montra  charmante  en  tout  point,  à  côté  de 
Barré  (Dalton;,  Maris  (Peperley),  M"«  Ducasse  (Eva), 
M"*  Feitlinger  et  la  petite  Riche  qui  débutaient,  la 
première  dans  le  menu  rôle  de  Ketty,  la  seconde 
sous  les  traits  de  Bob,  un  petit  groom  comique;  il  fau- 
drait probablement  retoucher  quelque  peu  les  trois 
actes  de  Lockroy  et  Cormon,  et  peut-être  revenir  à. 
la  version  primitive;  il  faudrait  eucore  diminuer  la 
part  de  virtuosité  faite  à  la  chanteuse;  il  faudrait 
enfin  ne  plus  mettre,  dans  un  premier  acte  qui  se 
passe  aux  environs  de  Londres,  un  décor  de  Cinq- 
Mars  où  se  percevait  distinctement  à  l'horizon  le 
château  de  Saint-Germain,  de  sorte  qu'au  moment  ou 
le  ciel  s'obscurcit  et  le  tonnerre  éclate,  un  mauvais 
plaisant  pouvait  faire  rire  ses  voisins  en  s'écriant  : 
«  Tiens!  1  orage  est  sur  le  Vésinet!  » 

Diana,  également  représentée  à  l'Opéra-Comique, 
en  1885,  eut  une  moins  brillante  fortune.  MM.  J.  Nor- 
mand et  Régnier,  les  librettistes,  avaient  imaginé 
une  histoire  de  complot  contre  Jacques  !•'  qui  eût 
peut-être  plu  au  public  vers  1845,  à  l'époque  où  les 
conspirations  étaient  fort  à  la  mode  à  l'Opéra-Comi- 
que, mais  qui  constituait  un  livret  assez  touffu  que 
la  musique  du  compositeur  ne  réussit  pas  à  éclaircir. 
11  y  avait  pourtant  quelques  jolies  pages  dans  celte 
partition,  telles  que  le  duo  du  second  acte,  chanté 
par  Talazac  (Ramsay)  etM"«  Mézeray  (Diana)  ;  l'arioso 
du  troisième,  dit  par  Taskin  (Meivil),  et  quelques 
chœurs  ou  ensembles  d'une  belle  sonorité;  mais  l'ac- 
tion, en  ses  lignes  générales,  laissa  le  public  indiffé- 
rent. 11  faut  le  supposer  du  moins,  si  l'on  songe  que 
le  nom  d'un  compositeur  aussi  estimé  que  M.  Pala- 
dilhe ne  put  assurer  à  Diana  plus  de  quatre  repré- 
sentations. Notons  à  ce  propos  que  Henri  Lavoix,dans 
son  analyse  du  Télégraphe,  publiée  le  lendemain  de 
la  première,  s'exprimait  sur  le  compte  du  composi- 
teur à  peu  près  comme  devait  le  faire  M.  Camille  Bel- 
laigue un  an  plus  tard  au  sujet  de  Patrie  : 

«  Le  musicien,  M.  Paladilhe,  est  un  homme  de 
talent  et  de  réel  talent,  non  point  parce  qu'il  a  été 
prix  de  Rome  à  l'âge  où  nous  étudions  encore  le  sol- 
fège, non  point  parce  qu'il  a  rapporté  d'Italie  la  Man- 
dolinala,  qui  Ta  rendu  populaire  au  point  que  les 
orgues  le  fatiguaient  lui-même  de  sa  mélodie,  mais 
parce  qu'il  n'est  pas  une  de  ses  œuvres  où  le  talent 
ne  se  manifeste,  et  d'une  manière  éclatante.  Le  duo 
de  VAmour  africain,  l'adorable  premier  acte  de  Su^- 
zanne,  sont  des  pages  dont  le  public  ne  se  souvient 
peut-être  pas,  mais  qu'un  musicien  n'a  pas  le  droit 
d'oublier.  Dans  Diana,  M.  Paladilhe  s'est  retrouTé 
plus  d'une  fois,  surtout  au  second  acte;  cependant 
celte  musique,  écrite  avec  habileté,  souvent  mélodi- 
que et  distinguée,  n'a  pas  toujours  suffi  pour  soute- 
nir les  défaillances  du  poème.  Son  grand  défaut  est 
de  ne  point  être  nouvelle,  tout  en  étant  moderne;  le 
compositeur  aime  les  formules,  et  la  formule,  même 
à  la  mode,  qu'elle  vienne  de  Massenet,  de  Gounod, 
de  Saint-Saëns  ou  d'Apollon,  manque  toujours  de 
nouveauté  et  de  spontanéité.  De  plus,  M.  Paladilhe, 
tout  en  étant  un  des  écrivains  de  musique  les  plus 
ingénieux  de  notre  époque,  a  pour  certaines  formes 
d'instrumentation,  comme  les  prédominances  du 
petit  orchestre,  des  préférences  qui  le  font  retomber 
fréquemment  dans  les  mêmes  effets;  de  là  un  peu  de 
monotonie  dans  le  style.  » 

Patrie  !  devait  brillamment  réussir  à  l'Opéra  en  1886. 
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Le  poème  était  de  Victorien  Sardoa  et  Louis  Gailet. 
On  ne  trouverait  peut-être  pas  un  aulr^  exemple 
d*un  auteur  tirant  un  livret  d'opéra  d'un  drame  dont 
la  vogue  dure  toujours.  Pairie!  d'ailleurs,  comme 
certaines  œuvres  de  Victor  Hugo,  offre  à  la  musique 
un  cadre  varié  et  brillant.  Victor  Hugo  pensait  que 
la  sonorité  de  ses  vers  et  même  de  sa  prose  n^avait 
pais  besoin  d'être  relevée  par  la  musique.  Sardou, 
plus  modeste,  était  d'un  autre  avis.  Il  peut  se  faire 
qu'il  eût  raison.  Peut-être  aussi  avait-il  voulu  défen- 
dre son  œuvre  de  prédilection  contre  les  atteintes 
des  librettistes  de  l'avenir.  On  saurait  d'autant  moins 
l'en  blâmer,  que,  bien  secondé  par  Gailet,  il  s'ac- 
quitta de  sa  tâcbe  avec  une  rare  adresse. 

Nous  ne  raconterons  pas  le  livret  de  Patrie!  qui 
suit  de  très  près  le  drame  original,  et  dont,  par  con- 
séquent, tous  les  lecteurs  connaissent  les  émouvan- 
tes péripéties,  nous  contentant  d'indiquer  les  diffé- 
rences qui  existent  entre  la  seconde  version  et  la 
première,  différences  peu  importantes  et  dont  une 
seule,  l'apparition  inattendue  et  injustifiable  de  Ra- 
faêle  à  l'hôtel  de  ville,  constitue  une  regrettable  con- 
cession à  de  prétendues  exigences  scéniques.  Après 
rimpression  foudroyante  causée  par  la  mort  de 
Jonas,  toute  addition  fait  longueur. 

Par  contre,  l'intervention  de  Rafaêle  au  premier 
acte  en  faveur  des  prisonniers  enfermés  dans  le  mar- 
ché de  la  Vieille  -  Boucherie  est  d'un  heureux  effet; 
celle  de  Karloo  ne  Test  pas  moins,  lorsque,  à  l'acte 
suivant,  les  Flamands  refusent,  en  invités  bien  dis- 
courtois, ce  me  semble,  d'escorter  la  fille  du  duc 
d'Albe.  La  suppression  du  tableau  de  la  porte  de 
Louvain  était  tout  indiquée  à  l'Opéra.  Le  quatrième 
acte  a  disparu  en  entier,  Karloo  apprend  à  Dolorès 
la  mort  de  Rysoor,  et  l'on  n'assiste  pas  au  défilé  des 
condamnés  se  rendant  au  supplice.  Une  scène  analo- 
gue avait  inspiré  à  Verdi  une  des  plus  belles  pages 
de  son  Don  Carlo»;  M.  Paladilhe  a  sagement  résisté 
à  la  tentation  d'écrire,  lui  aussi,  sa  marche  funèbre, 
quitte  à  sacriÛer  l'épisode  théâtral  du  duc  d'Albe, 
se  découvrant,  sans  savoir  quelle  est  la  morte  qu'on 
pleure,  devant  le  cadavre  de  sa  fille. 

L'action,  ainsi  resserrée  et  condensée,  est  peut- 
être  plus  saisissante  et  soulève  moins  de  critiques  à 
rOpéra  qu'à  la  Porte- Saint-Martin.  Certaines  invrai- 
semblances, certaines  «  ficelles  »,  échappent  à  l'atten- 
tion. Le  marquis  de  Trémouille  ou  de  la  Trémoîlle, 
—  suivant  l'orthographe  adoptée  à  l'Opéra,  —  dont 
quelques-uns  jugeaient  les  rodomontades  agaçantes, 
gagne  à  se  montrer  moins  loquace  et  ne  mériterait 
plus  d'être  qualiQé,  comme  il  l'était  jadis  par  Jules 
Glaretie,  de  «  l'inévitable  Parisien,  qui  à  Magdala  ou 
à  Tombouctou  dit  si  bien  leur  fait  aux  étrangers  ». 
Bref,  malgré  sa  couleur  uniformément  sombre  et 
son  absence  de  scène  d'amour  entre  personnages 
sympathiques,  le  livret  de  Patrie!  encore  rehaussé 
par  une  admirable  mise  en  scène,  est  un  des  plus 
beaux  que  depuis  longtemps  un  compositeur  ait  eu 
à  traiter. 

C'était  pour  M.  Paladilhe  tout  à  la  fois  une  singu- 
lière bonne  fortune  et  un  redoutable  honneur  d'être 
désigné  comme  le  traducteur  musical  de  Patrie!  Sa 
partition,  sans  être  la  seule  cause  déterminante  du 
succès,  y  contribua  largement  et,  à  travers  certaines 
influences,  révéla  un  homme  de  théâtre  que  l'on  ne 
soupçonnait  pas. 

Tempérament  essentiellement  éclectique,  M.  Pala- 
dilhe est  porté  d'instinct  à  proQter  de  tous  les  élé- 
ments de  culture  à  sa  disposition  ;  mais  s'il  s'inspire 


de  Meyerbeer  et  de  Gounod,  ses  maîtres  favoris,  il 
ne  les  «  pastiche  »  pas,  ce  qui  est  tout  différent.  Pour 
n'être  pas  découpé  en  «  scènes  »  selon  la  mode 
actuelle  et  n'avoir  pas  la  dénomination  de  «  drame 
lyrique  »,  son  opéra  n'en  dénote  pas  moins  une  obser- 
vance très  appréciable  de  quelques-uns  des  principes 
mis  ou,  si  l'on  veut,  remis  en  lumière  par  les  nou- 
velles écoles  musicales;  celui-ci,  par  exemple,  que  le 
compositeur  dramatique  doit  avant  tout  s'appliquer, 
au  besoin  se  borner,  à  accentuer  par  les  sons  musi- 
caux la  parole  qui  traduit  la  pensée,  et  que,  pour 
atteindre  ce  but,  il  convient,  en  mainte  circonstance, 
de  substituer  le  récitatif  déclamé  à  l'air  traditionnel. 

La  partition  de  M.  Paladilhe  témoigne,  en  outre, 
d'un  soin  constant  de  la  forme,  d'une  grande  habileté 
dans  le  maniement  de  l'orchestre.  Un  souffle  géné- 
reux circule  enfin  dans  certaines  scènes  capitales. 
Que  manque-t-il  donc  à  Patrie?  Un  caractère  d'indi- 
vidualité plus  prononcé.  Idées  et  style  n'appartien- 
nent pas  assez  à  l'auleur.  Patrie!  est  l'œuvre  cons- 
ciencieuse, remarquable,  puissante  même,  d'un 
hommç  de  conciliation,  de  transition. 

Le  premier  acte  s'ouvre  par  un  chœur  de  soldats 
espagnols  d'une  gaieté  farouche  et  brutale.  Une 
ritournelle  très  élégante,  mais  peu  originale,  relie 
ce  chœur  au  récit  du  marquis  de  La  Trémoîlle,  récit 
développé  à  la  matière  de  Gounod.  A  la  sombre 
entrée  du  tribunal  succède  un  joli  ensemble  :  u  Jonas 
ne  tremble  pas,  »  qui  encadre  la  chanson  très  fran- 
che d'allure  du  sonneur.  L'entretien  de  Rysoor  et  de 
La  Trémoîlle,  l'arrivée  de  Rafaêle,  les  dernières 
recommandations  du  comte  à  son  nouvel  ami,  la 
déposition  du  capitaine  Rinçon,  l'explosion  de  dou- 
leur de  Rysoor  :  «  0  torture!  »  toute  cette  suite  de 
scènes  assez  courtes  et  bien  agencées  fait,  musicale- 
ment, grand  honneur  à  M.  Paladilhe. 

Le  tableau  suivant,  qui  se  passe  chez  le  comte  de 
Rysoor ,  est  plus  terne.  On  ne  s'intéresse  nullement 
à  Dolorès,  à  qui  «  Dieu  n'a  pas  répondu  »,  lorsqu'elle 
lui  demandait  de  t<  la  garder  d'elle-même  »,  et  la 
conduite  de  Karloo  n'est  guère  plus  excusable  que 
celle  de  sa  maltresse.  Aussi  leurs  élans  passionnés 
nous  touchent-ils  peu.  L'épisode  de  la  conspiration 
est  bien  traité,  et  l'explication  de  Rysoor  et  de  Dolo- 
rès a  du  mouvement  et  du  caractère. 

Le  décor  change  et  représente  la  grande  salle  du 
palais  du  duc.  Un  joli  passe-pied  et  l'entrée  gracieuse 
de  Rafaêle  servent  de  prélude  à  un  grand  divertisse- 
ment où  défilent,  sous  les  costumes  les  plus  char- 
mants, les  nations  et  les  villes  soumises  par  les  Es- 
pagnols. Une  valse  très  élégante,  que  créa  M*^*  Subra, 
est  la  meilleure  page  de  ce  ballet,  que  couronnent 
un  madrigal  exquis  de  La  Trémoîlle  et  une  pavane 
avec  chœur  d'une  heureuse  teinte  archaïque.  Ici  se 
place  la  scène  de  Tinsulte  des  Flamands,  scène  qui 
donne  lieu  à  l'intervention  de  Karloo  dont  la  mélodie  : 
«  Pardonnez-leur,  madame,  »  est  très  expressive. 

Le  troisième  acte  nous  transporte  chez  le  duc 
d'Albe,  qui,  dans  un  touchant  cantabile,  essaye  de 
calmer  et  de  consoler  sa  fille.  Bientôt  paraît  Karloo. 
Le  duc  lui  demande  son  épée,  pour  la  lui  rendre,  du 
reste,  presque  immédiatement  après,  sur  les  instances 
de  Rafaêle,  à  condition  qu'il  la  mettra  au  service  de 
l'Bspagne.  Le  refus  de  Karloo  est  accentué  par  un 
chant  martial  un  peu  pauvre  d'invention  tout  d'a- 
bord, mais  dont  la  dernière  partie  est  très  chaleu- 
reuse. Glissons  sur  les  épisodes  qui  préparent  la 
scène  capitale  de  la  dénonciation.  Venue,  dans  un 
moment  d'affolement,  pour  sauver  Karloo,  Dolorès 
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se  voit  soumise  à  un  interrogatoire  auquel  elle  ne 
s'attendait  pas,  et  obligée,  sous  menaces  de  mort,  de 
livrer  un  à  un  les  noms  des  principaux  conjurés. 
La  situation  est  d'un  grand  eifet  dramatique,  et 
H.  Paladilbe  a  trouvé  pour  la  rendre  des  accents 
sinon  bien  neufs,  du  moins  très  justes  et  très  éner- 
giques. Une  large  phrase  à  la  Verdi  traverse  et 
éclaire  par  moments  celte  scène  magistrale,  main- 
tenue jusqu'au  bout  dans  une  tonalité  sombre  et 
conduite  avec  une  remarquable  sûreté  de  main. 

Mais  le  point  culminant  de  l'opéra  de  Patrie!  est  le 
quatrième  acte,  l'acte  de  l'Hôtel  de  ville.  Le  comte 
de  Rysoor  y  est  constamment  en  scène.  C'est  incon- 
testablement la  plus  noble  figure  du  théâtre  de 
V.  Sardou,  et  l'on  ne  peut  nier  que  M.  Paladilhc  ne 
lui  ait  prêté  à  son  tour  un  puissant  relief.  La  patrio- 
tique allocution  du  comte  aux  conjurés,  ses  repro- 
ches touchants  à  Karioo  :  «  Ah!  malheureux  que 
j'aimais  tant!  »  son  invocation  solennelle  :  «  Dieu 
juste,  sauve  le  prince!  »  et  ses  adieux  émus  au 
sonneur  sont  de  larges  pages  musicales,  dont  la  der- 
nière a  été  bissée  par  acclamation. 

Après  le  dénouement  de  Jonas,  après  l'arrestation 
des  conjurés  et  la  mort  de  Rysoor,  l'intérêt  languit 
forcément.  Le  spectateur  écoule  d'une  oreille  dis- 
traite les  doléances  de  Dolorès  :  «  Quand  je  t'implore, 
quand  je  tremble,  pourquoi  tarde-t-il  ainsi?»  et  ses 
plaintes  :  «  Ton  cœur  s'est  donc  glacé,  »  lorsque 
Karioo  hésite  à  fuir  avec  elle.  Ce  dernier  acte  est 
d'une  bonne  facture  musicale,  mais  froide.  Les  deux 
seuls  personnages  en  scène  échangent  des  protesta- 
lion  d'amour,  mais  cet  amour  ne  touche  personne. 

Rappelons  que  l'interprétation  de  Patrie!  était  de 
premier  ordre,  avec  M.  Lassalle,  dont  le  succès  fut 
immense;  M"'  Krauss,  admirable  dans  la  scène  de 
la  dénonciation;  Ë.  de  Reszké,  superbe  duc  d'Albe, 
et  M^**  Bosman,  une  touchante  Rafaële. 

M.  Paladilbe  a  remplacé  Ernest  Guiraud  à  llnslitut 
en  1892. 


THÉODORE  DUBOIS 

La  biographie  de  H.  Théodore  Dubois,  dont  l'exis- 
tence a  toujours  été  discrète  et  familiale,  peut  tenir 
en  quelques  lignes.  Né  dans  l'Ile-de-France,  en  1837, 
de  parents  campagnards  qui  eurent  le  rare  mérite  de 
ne  pas  contrarier  sa  vocation,  mais  ne  lui  donnèrent 
aucun  secours  d'atavisme  artistique,  a  commencé 
ses  études  à  Reims,  est  venu  à  Paris  en  1854,  où  il 
obtint  successivement  les  premiers  prix  d'harmonie, 
d'accompagnement,  de  contrepoint  et  fugue,  d'orgue, 
et  enfin  le  premier  grand  prix  de  Rome  en  1864. 

A  été  organiste  accompagnateur  de  la  chapelle 
des  Invalides  de  1855  à  1858;  organiste  accompagna- 
teur à  Sainle-Glotilde  de  1858  à  1861,  avec  César 
Franck  comme  maître  de  chapelle;  maître  de  cha- 
pelle de  la  même  église  de  1863  à  1869,  avec  César 
Franck  comme  organiste  du  grand  orgue  ;  maître  de 
chapelle  de  la  Madeleine  de  1869  à  1877;  organiste 
du  grand  orgue  de  la  même  église  (succédant  à  Saint- 
Saëns)  de  1878  à  1886. 

Professeur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  1871  à 
1890;  professeur  de  composition  (succédant  à  Léo 
Delibeii)  de  1890  à  1896.  Avait  été  nommé  inspecteur 
de  l'enseignement  musical  en  1883,  et  en  a  rempli  les 
fonctions  jusqu'en  1896.  Directeur  du  Conservatoire 
de  1896  à  1905. 


A  été  élu  membre  de  Tlnstitut  en  1894,  en  rempla- 
cement de  jCharles  Gounod. 

Dans  la  production  du  compositeur  il  convient  de 
mettre  à  part  un  certain  nombre  de  grandes  compo- 
sitions pour  orchestre,  d'une  belle  tenue  technique 
et  en  même  temps  d'une  noble  inspiration,  telles 
que  l'ouverture  de  Fritkiof,  la  marche  héroïque  de 
Jeanne  d'Arc,  la  fantaisie  triomphale  pour  orchestre 
et  orgue,  les  poèmes  lyriques  et  dramatiques,  chœurs, 
cantates,  le  Pas  (T armes,  les  Voix  de  la  Nature, 
VEnlêvement  de  Proserpine,  le  Drapeau  français. 
Délivrance,  Hylas,  Notre-Dame  de  la  Mer,  tybelé. 
Adonis. 

Au  théâtre,  un  des  ouvrages  les  plus  remarqués  de 
M.  Théodore  Dubois,  après  la  Guzla  de  Vémir  (1873), 
le  Pain  bis  (1879)  et  Aben-Hamet  (1884),  fut  le  ballet 
de  la  Farandole,  sur  un  livret  de  Philippe  Gille  et 
d'Arnold  Mortier,  tout  pénétré  de  poésie  rustique. 
Louis  Gallet  en  appréciait  ainsi  la  partition  :  «  Cet 
habit  galant  du  ballet,  uniforme  destiné  aux  musi- 
ciens de  toute  taille,  ne  saurait  convenir  également  à 
tous;  il  est  des  robustes  auxquels  il  semble  étriqué 
et  écourté  comme  une  veste  ;  MM.  Massenel  et  Saint- 
Saëns  n'ont  jamais  voulu  l'essayer;  M.  Lalo  s'y  est 
empêtré,  M.  César  Franck  le  ferait  craquer  par  tou- 
tes les  coutures.  Mais  il  va  à  ravir  à  cerUEines  natures 
chez  qui.  la  finesse,  l'élégance,  le  charme  poétique  ou 
l'ingéniosité  de  l'esprit  l'emportent  sur  rinvention  et 
la  puissance  dramatiques. 

«  M.  Léo  Delibes,  musicien  très  complet  d'ailleurs, 
reste  à  notre  époque  le  maître  incontesté  du  genre; 
M.  Widor  s'y  est  révélé  de  la  façon  la  plus  heureuse  ; 
M.  Théodore  Dubois,  le  nouveau  venu,  y  fait  montre 
de  précieuses  qualités... 

«  Le  caractère  dominant  de  la  musique  de  M.  Théo- 
dore Dubois  est  un  composé  d'élégante  finesse,  de 
poésie  voilée,  de  grâce  ingénieuse  ;  la  recherche  des 
effets  y  est  d'une  réserve  poussée  parfois  jusqu'à  la 
timidité.  11  y  a,  comme  on  le  verra  au  courant  de  la 
partition  de  la  Farandole,  d'heureuses  exceptions 
à  celte  sorte  de  parti  pris  de  tonalité  discrète;  mais 
ayant  à  classer  tout  d'abord  le  compositeur  dans 
une  certaine  catégorie  artistique,  il  faut  reconnaître 
qu'en  général  la  touche  délicate  de  la  peinture  en 
camaïeu  semble  lui  convenir  mieux  que  les  grands 
coups  de  brosse  en  pleine  toile.  >» 

Le  poème  de  Xaviêre  (1896)  a  été  tiré  par  Louis 
Gallet  d'un  roman  de  Ferdinand  Fabre.  Sujet  très 
simple,  surtout  dans  la  réduction  faite  pour  l'Opéra- 
Comique,  et  sans  autre  complication  que  la  tentative 
d'assassinat  du  deuxième  acte. 

La  Xavière  de  la  salle  Favart  est  une  demi-orphe- 
line qui  a  perdu  son  père  Xavier  et  est  restée  seule 
avec  une  marâtre,  Benoîte  Ouradou.  Benoîte  s'est 
éprise  de  l'instituteur  Landrinier,  un  vilain  person- 
nage, dur  à  tout  le  monde  et  en  particulier  à  son  fils 
Landry.  Mais  Benoîte  n'a  rien;  la  terre  de  Foujoux, 
l'héritage  de  Xavier,  doit  revenir  à  Xavière.  Benoîte 
prend  en  haine  l'enfant  qui  l'empêche  d'épouser  le 
mailre;  elle  la  maltraite,  et  Xavière  se  suiciderait 
de  désespoir  si  elle  n'avait  pour  se  consoler,  avec 
l'amour  de  Landry ,  l'affection  du  curé  Fulcran  et 
l'amitié  du  berger  Galibert,  un  bon  vivant,  grand 
embrasseur  de  filles,  mais  protecteur  par  vocatioA 
et  par  habitude  de  toutes  celles  qui  ont  la  sagesse  de 
lui  résister. 

Après  un  premier  tableau,  consacré  à  l'exposition, 
vient  un  acte  de  drame,  à  la  châtaigneraie,  pendant 
la  cueillette.  Fulcran,  pour  soustraire  Xavière  à  la 
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haine  de  sa  marâtre,  lui  propose  d'entrer  au  cou- 
vent de  la  Croix,  mais  la  fillette  refuse;  elle  aimerait 
mieux  mourir  que  renoncer  h  Landry.  Et  peu  s'en 
faut  qu'elle  ne  meure,  Landrinier  ayant  mécham- 
ment fait  ployer  la  branche  sur  laquelle  se  hasarde 
Xavière  pour  cueillir  des  châtaignes.  Elle  est  sauvée 
par  Galibert,  et  nous  la  retrouvons,  au  troisième 
acte,  au  presbytère,  où  le  doyen  Fulcran  fait  enten- 
dre raison  à  Landrinier  en  le  menaçant  des  gendar- 
mes. Xavière  intercède  pour  sa  mère,  et  Tidylle  se 
termine  par  ses  fiançailles  avec  Landry. 

L'àme  exquise  et  rare  de  Ferdinand  Fabre,  cette 
âme  de  François  d'Assise  laïque,  amoureux  de  la 
libre  nature,  a  vraiment  passé  dans  la  partition  de 
H.  Théodore  Dubois,  sincère,  inspirée,  passionnée. 

Il  arrive  au  compositeur  de  parler  trop  discrè- 
tement (c'a  toujours  été  le  défaut  de  son  talent,  ou 
si  l'on  préfère,  Texcès  de  sa  probité  artistique  :  la 
réserve  poussée  jusqu'au  scrupule,  la  crainte  des 
effets  faciles),  il  ne  parle  jamais  pour  ne  rien  dire;  sa 
pensée  se  dessine  partout  nette  et  précise,  soulignée 
de  touches  délicates. 

L'entrée  de  Fulcran  :  «  Ah!  mes  enfants,  au  milieu 
de  l'orage,  —  j'avais  bien  peur  pour  notre  cher  vil- 
lage; »  la  légende  de  saint  François,  l'air  de  Landry 
au  deuxième  acte  :  «  Au  clair  matin,  la  montagne 
rayonne, — la  source  chante  au  creux  des  frais  gazons;  » 
la  phrase  de  Xavière  :  «  Quelle  fraîcheur  me  par- 
fume!... »  sont  des  mélodies  d'une  grâce  charmante, 
et  aussi  des  morceaux  brillants  dans  toute  la  force 
du  terme.  Mais  c'est  surtout  la  partie  pittoresque  de 
l'idylle  cévenole  qui  a  permis  au  compositeur  de  don- 
ner la  grande  mesure  de  son  talent.  Nous  signalerons 
la  marche  des  batteurs,  le  chant  du  châtaignier,  et 
surtout  l'adorable  détail  des  deux  rôles  de  Mélie  et 
du  berger  Galibert;  la  phrase  du  premier  tableau  : 
«  Les  baisers,  d'ailleurs,  c'est  comme  le  pain,  —  j'en 
ai  toujours  faim;  »  l'air  des  grives  :  «  C'est  tout  par- 
fumé de  genièvre;  —  blanc  comme  du  caillé  de  chè- 
vre; »  enfin,  au  dernier  acte,  après  un  exquis  duo,  la 
chanson  d'allure  si  mélodicpie  : 

OrivR,  grivette,  grivoisette, 
Tu  t'en  vas  par  le  vert  coteau, 
Tu  t'en  vas  croquer  la  noisette, 
Là-bas,  là-bas,  le  long  de  Teau... 

En  dehors  du  théâtre,  M.  Théodore  Dubois  devait 
être  particulièrement  attiré  par  cette  formule  exquise 
de  la  mélodie  qui  permet  au  compositeur  de  recréer 
pour  ainsi  dire  les  poèmes  versifiés.  Ses  deux  premiers 
recueils  de  mélodies  contiennent  une  série  d'œuvres 
demeurées  au  répertoire  des  chanteurs,  la  Menteuse, 
une  amusante  traduction  de  la  poésie  de  Henri  Mur- 
ger,  le  Madrigal  sur  iin  poésie  d'Armand  Sitvestre, 
le  délicieux  rondel  sur  une  poésie  du  grand  paysagiste 
Jules  Breton,  le  Poème  de  mai,  la  Chanson  de  prin- 
temps, le  Galop  où  résonnent  les  sauvages  harmonies 
d'une  des  plus  remarquables  poésies  de  Sully  Pru- 
dhomme  :  «  Agite,  bon  cheval,  ta  crinière  fumeuse...» 
et  qui  donne  l'impressionnante  sensation  de  la  course 
à  l'abîme,  A  Douarnenez,  Par  le  sentier.  Près  d'un 
misseau,  Trimazo  ou  la  chanson  de  mai  et  un  très 
curieux  emprunt  au  foik-lore  de  Provence,  Bergerelte, 
mélodie  pour  chœur  et  solo  exécutée  avec  le  plus  vif 
succès  au  Conservatoire  en  1888. 

L'œuvre  de  piano  comprend  des  numéros  d'une 
grande  importance,  le  concerto  cappricioso,  le  scherzo 
et  choral,  le  scherzo  en  fa  dièse  mineur,  un  concerto, 
une  sonate,  douze  études  de  concerts;  mais,  en  dehors 
de  ces  compositions  magistrales,  nous  rencontrons 


un  grand  nombre  de  morceaux  auxquels  notre  regretté 
confrère  Hugues  Imbert  a  appliqué  le  qualificatif  de 
pièces  humoristiques.  Elles  sont  généralement  de 
dimension  restreinte,  lestement  enlevées  et  précé- 
dées d'un  titre  qui  en  résume  l'esprit  et  le  caractère  : 
esquisse,  badinage,  scherzetto,  andantino,  rêverie,  fai- 
sant partie  d'un  recueil  de  douze  pièces  dédiées  à 
M^*  Théodore  Dubois,  Atrd  danser.  Chanson  dVrient, 
Histoire  bizarre,  Stella  matutina,  la  Petite  Valse  et 
aussi  la  charmante  tarentelle  Sorrente  dédiée  à  Jules 
Lefebvre.  Mentionnons  aussi  les  poèmes  virgiliens  et 
les  poèmes  silvestres  qui  portent  ces  titres  :  l'Allée 
solitaire,  les  Myrtilles,  les  Bûcherons,  la  Source  enchan- 
tée, les  Danses  rustiques. 

La  musique  religieuse  a  joué  un  rôle  considérable 
dans  l'œuvre  du  compositeur,  qui,  avant  d'obtenir  le 
prix  de  Rome,  était  déjà  organiste  à  Sainte-Clotilde. 
Son  premier  envoi  d'Italie  fut  une  messe  solennelle 
que  l'auteur  avait  fait  entendre  &  Liszt  pendant  son 
séjour  à  la  Villa  Médicis  et  qui  a  été  exécutée  à  la 
Madeleine.  Elle  présageait  l'oratorio  des  Sept  Paro- 
les du  Christ  au  sujet  duquel  Ernest  Reyer  écrivit 
en  1867  dans  son  feuilleton  du  Journal  des  Débats  ce 
jugement  flatteur  et  définitif: 

«  Le  style  des  Sept  Paroles  n'est  pas  sans  analogie 
avec  celui  des  maîtres  italiens  de  la  fin  du  xvi*  siècle, 
rajeuni  cependant  par  des  harmonies  modernes  et 
des  rythmes  plus  variés.  La  cinquième  parole,  qui  est 
peut-être  la  plus  belle,  est  aussi  la  plus  dramatique, 
bien  que  le  sentiment  religieux  y  soit  conservé  d'un 
bout  à  l'autre;  le  chant  de  ténor  de  la  parole  sui- 
vante, accompagné  par  un  contre-sujet  de  Ûûte,  repris 
ensuite  par  les  premiers  violons  et  la  harpe,  m*a 
charmé  par  la  douceur  et  la  simplicité  de  son  expres- 
sion; la  septième  parole  renferme  un  orage  d'une 
excellente  facture.  A  des  qualités  mélodiques  très 
personnelles  M.  Théodore  Dubois  joint  un  talent 
réel  dans  l'art  de  grouper  les  voix  et  de  combiner 
les  différentes  sonorités  de  l'orchestre.  » 

Ces  qualités  que  Reyer  saluait  chez  le  jeune  com- 
positeur des  Sept  Paroles  du  Christ  devaient  s'accen- 
tuer et  s'affirmer  dans  le  drame  oratorio  du  Paradis 
perdu  (1878),  la  Messe  pontificale  (1896),  la  Messe  de 
Saint'Remy  (1900),  sans  oublier  le  Baptême  de  Clovis, 
composé  sur  un  poème  du  pape  Léon  XIII  dont  voici 
la  donnée  :  «  Le  maître  des  nations,  c'est  Dieu.  Sou- 
dain il  abat  les  puissants,  il  exalte  les  humbles,  il 
tient  dans  sa  main  les  événements,  il  les  gouverne 
au  gré  de  sa  justice.  »  Comme  conclusion,  ce  cri  : 
«  Vive  le  Christ  qui  aime  les  Francs  !  » 

M.  Théodore  Dubois  a  encore  composé  une  sonate 
pour  piano  et  violon,  des  notes  et  études  d'harmo- 
nie, complément  du  traité  Reber,  quatre-vingt-sept 
leçons  d'harmonie,  un  traité  de  fugue  et  contre- 
point. 


GABRIEL  PAURÉ 

Entre  les  nombreuses  caractéristiques  de  la  per- 
sonnalité si  curieuse  et  si  fine  de  M.  Gabriel  Fauré, 
le  fait  que  le  directeur  actuel  du  Conservatoire  n'a 
jamais  passé  par  l'Ecole  du  faubourg  Poissonnière 
n'est  pas  une  des  particularités  les  moins  originales. 
Il  naquit  en  1845  à  Pamiers,  où  son  père  dirigeait 
l'école  normale.  De  lourdes  charges  pesaient  sur  le 
budget  du  ménage;  la  famille  était  nombreuse;  aussi 
M.  Fauré  voulut-il  éprouver  sérieusement  les  aptitudes 
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du  jeune  Gabriel  quand  celui-ci  se  découvrit,  vers 
seize  ans»  une  vocation  musicale.  On  i*envoya  à  Paris 
étudier  dans  rétablissement  très  spécial  où  Nieder- 
meyer  formait  gratuitement  des  élèves  mis  au  régime 
de  la  musique  religieuse  et  destinés,  en  principe,  à 
devenir  organistes. 

Ce  fut  à  Rennes  que  Gabriel  Fauré  fut  envoyé  après 
avoir  conquis  tous  ses  diplômes.  11  fit  un  stage  de 
plusieurs  années,  revint  à  Paris,  y  tint  l'orgue  dans 
quelques  paroisses  secondaires,  puis  à  la  Madeleine, 
et  unit  par  entrer  au  Conservatoire,...  mais,  cette  fois, 
comme  professeur  de  composition. 

Au  cours  de  ses  études  musicales,  il  s'était  lié  avec 
M.  Camille  Sainl-Saëns,  qui  paracheva  son  éducation 
et  qui,  au  moment  de  la  nomination  de  M.  Gabriel 
Fauré  au  poste  de  directeur  du  Conservatoire  laissé 
vacant  parla  démission  de  M.  Théodore  Dubois,  qu'a- 
vaient rebuté  certaines  difficultés  administratives, 
communiqua  à  notre  confrère  Raoul  Aubry  cet  inté- 
ressant portrait  de  son  élève  : 

«  Enfant  des  Pyrénées,  fils  du  chef  respecté  et  sym- 
pathique entre  tous  d'une  école  normale,  élève  bril- 
lant de  celte  école  Niedermeyer  qui  a  fourni  tant 
d'excellents  organistes  et  maîtres  de  chapelle,  actuel- 
lement et  depuis  quinze  ans  chef  de  la  maîtrise  de 
la  Madeleine,  Gabriel  Fauré  est  un  de  nos  musiciens 
les  plus  délicats  et  les  plus  profonds.  Raffiné  à  l'ex- 
cès, subtil  et  recherché,  mais  toujours  essentielle- 
ment musical,  son  merveilleux  talent  se  détache 
comme  une  escarboucle  sur  le  tissu  de  la  musique 
contemporaine. 

«  Le  physique  trahit  à  première  vue  son  origine 
méridionale;  petit,  trapu,  la  peau  brune  et  les  yeux 
noirs,  avec  des  cheveux  blancs  qu'il  avait  à  vingt- 
cinq  ans  et  des  manières  extraordinairement  juvé- 
niles, Gabriel  Fauré  n'a  jamais  eu  d'âge  et  n'en  aura 
jamais;  en  réalité,  il  est  né  en  1845. 

«  Sa  conversation  imagée  etprime-sautière  est  d'un 
attrait  tout  spécial,  et  tes  étincelles  dont  elle  pétille 
ont  d'autant  plus  d'elTet  qu'elles  paraissent  involon- 
taires. L'orchestre  l'attire  peu;  une  suite,  une  sym- 
phonie, la  musique  de  scène,  si  remarquée  à  l'Odéon, 
de  Caligula  et  de  Shylock,  voilà  à  peu  près  le  bilan 
de  ses  œuvres  orchestrales.  La  musique  de  chambre 
vocale  et  instrumentale  est,  jusqu'à  présent,  son 
principal  domaine,  et  sa  supériorité,  en  ce  genre,  lui 
a  valu  le  prix  Gharlier,  décerné  par  l'Institut. 

u  Cinquante  mélodies,  des  chœurs,  des  cantates, 
une  géniale  sonate  pour  piano  et  violon,  deux  qua- 
tuors pour  piano  et  instruments  à  cordes,  diverses 
pièces  pour  violon  et  violoncelle,  toute  une  collectiou 
de  morceaux  pour  le  piano,  impromptus,  barcaroUes, 
nocturnes,  valses,  caprices,  mazurkas,  scherzos,  lui 
assignent  une  place  à  part  dans  l'art  musical. 

u  Avec  un  admirable  et  très  original  Requiem,  il 
a  récemment  abordé  la  musique  d'église,  de  façon  à 
faire  désirer  qu'il  persiste  dans  cette  voie,  si  peu  ou 
si  mal  fréquentée  à  notre  époque.  De  plus,  quand  il 
le  veut,  Gabriel  Fauré  est  un  organiste  et  un  pianiste 
de  premier  ordre. 

«Camille  Salnt-Saems.  » 

Depuis  1805  l'œuvre  de  M.  Gabriel  Fauré  s'est 
beaucoup  augmentée,  mais  sans  que  ses  caractères 
essentiels  aient  été  modifiés.  Parmi  les  compositeurs 
contemporains,  il  est  le  maître  mélodiste,  le  poète 
du  piano.  Ses  barcaroUes,  ses  nocturnes,  ses  impromp- 
tus, thème  et  variations,  la  Ballade  pour  piano  et 


orchestre,  les  trois  romances  sans  paroles,  les  huit 
pièces  brèvea,  DoUy,  m  scènes  d'enfant  »  pour  piano  à 
quatre  mains  (qu'on  a  assez  fâcheusement  arrangé 
ou  dérangé  pour  ballet  dans  un  récent  spectacle  du 
théâtre  des  Arts),  jouissent  d'une  popularité  mondiale. 

Suivant  le  subtil  mais  exact  commentaire  de  M.  J. 
Saint-Jean,  presque  toutes  ces  pièces  traduisent  une 
impression  d'ordre  sentimental  ou  d'ordre  pittoresque, 
impression  simple  qui  doit  se  développer  librement, 
au  gré  de  l'inspiration  et  du  rêve,  sans  souci  des  an- 
ciennes divisions  conventionnelles  ni  des  anciennes 
barrières  des  tonalités. 

«  Les  pièces  de  Chopin  ont  en  général  une  destina- 
tion analogue;  aussi  est-ce  un  peu  le  plan  du  noc- 
turne de  ce  génial  maître  du  piano  que  Fauré  a  fait 
sien  :  une  phrase  unique,  suivie  ou  non  de  thèmes 
accessoires  ou  d'une  partie  intermédiaire  contrastant 
avec  elle,  après  lesquels  reparaît  la  phrase  initiale. 
C'est,  si  l'on  veut,  la  forme  lied.  Quelques  pièces  ont 
une  composition  plus  complexe  et  mettent  en  œuvre 
trois  et  même  quatre  thèmes;  mais  on  peut,  malgré 
tout,  les  ramener  elles-mêmes  à  ce  schéma.  Longue, 
pure,  flexible,  tantôt  rêveuse,  attendrie  ou  rieuse, 
tantôt  grave  et  noble,  pensive,  ou  exhalant  une 
volupté  indicible,  la  phrase  mélodique  de  Fauré  a 
une  ejçpression  très  particulière  qui  ne  peut  s'ou- 
blier. Toujours  marquée  du  sceau  d'une  personnalité 
caractéristique,  elle  possède  sa  valeur  propre,  et, 
dans  la  longue  série  des  œuvres  du  maître,  on  ne 
saurait  en  trouver  une  seule  qui  soit  banale  ou  sans 
intérêU  Fauré  tient  beaucoup  à  la  qualité  de  ses  idées, 
et  il  n'y  a  que  lui  pour  trouver  de  ces  linéaments 
mélodiques  tout  gonflés  de  musique  et  de  beauté. 
Son  imagination  est  inépuisable,  et  il  n'a  nul  besoin 
d'aller  chercher,  comme  d'autres,  dans  des  recueils 
de  chants  populaires  le  thème  d'un  laborieux  travaiL 
Dans  ses  développements,  Fauré  ne  procède  ni  par 
amplification,  comme  parfois  Chopin,  ni  par  répéti- 
tion, comme  Schumann,  et  ses  pièces  ne  sont  pas 
composées,  comme  celles  du  maître  de  Zwickau, 
d'un  certain  nombre  de  morceaux  juxtaposés.  IL 
échappe  ainsi  à  la  fois  au  ressassement  et  à  la  para- 
phrase. Ses  développements  consistent,  en  quelque 
sorte,  en  des  variations  — -  ou  des  variantes  —  har- 
moniques du  thème,  et  toute  la  sève  de  celui-ci  s'y 
exprime  sans  se  diluer.  >» 

Ainsi  que  l'observe  le  même  critique,  sous  ses  for- 
mes onduleuses  se  cache  souvent  une  force  robuste, 
et  d'ardentes  poussées  lyriques  soulèvent  parfois  leur 
trame  délicate,  u  Fauré  possède  au  suprême  degré 
l'art  de  les  préparer;  il  se  complaît  dans  de  vastes  et 
puissantes  progressions  sonores  qui  sont  d'un  pathé- 
tique très  proprement  musical.  Mais  sa  fougue  se 
maîtrise;  avec  un  pudique  souci  d'eurythmie  et  de 
noblesse,  il  modère  l'élan  passionné  de  son  lyrisme; 
il  l'assouplit  dans  la  grâce  et  l'achève  en  un  sourire 
plein  de  tendresse  et  de  charme  discret.  » 

Prométhée,  créé  à  Béziersen  1901,  est  une  œuvre  de 
haute  et  pure  beauté,  qui  s'harmonise  noblement  avec 
le  poème  où  Jean  Lorrain  et  M.  Hérold  ont  fusionné 
les  deux  mythes  de  Prométhée  et  de  Pandore.  Pro- 
méthée a  ravie  le  feu  du  ciel  pour  en  faire  don  à  l'hu- 
manité qui  se  traîne  dans  les  glaciales  ténèbres;  il  a 
forgé,  pour  elle,  un  instrument  d'émancipation  ;  mais 
les  dieux  considèrent  ce  présent  comme  un  vol  fait  à 
leur  céleste  essence  ;  ils  châtient  le  Titan  en  le  clouant 
sur  un  roc,  où  u  le  chien  ailé  de  Zeus  »,  le  vautour, 
viendra  dévorer  son  foie  sans  cesse  renaissant.  Dans 
sa  misère,  il  n'a  gardé  qu'une  consolatrice,  Pandore, 
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en  qui  se  résument  toutes  les  grandeurs  et  toutes  les 
faiblesses  du  genre  humain.  L'amante  symbolique  lui 
annonce  qu'un  jour  il  sera  délivré;  en  effet,  Zeus 
cède  à  un  pouvoir  plus  fort  que  le  sien,  qui  est  — 
peut-être  —  lajustice  immanente.  «  Le  dieu  lui-même 
obéit  au  destin,  »  comme  dit  le  Wotan  de  la  Walkyrie. 
Hermès  apporte  sa  délivrance  à  Timmortel  sacrifié. 

Sur  la  solide  assise  de  ce  poème,  M.  Gabriel  Fauré 
a  édifié  une  partition  d'un  beau  caractère  mythique  et 
lyrique,  admirablement  instrumentée  et  cependant 
sans  surenchère  orchestrale.  On  a  pu  constater  la 
limpidité  et  la  noblesse  de  son  inspiration  pendant 
la  séance  de  l'Hippodrome  de  Paris,  à  laquelle  ne 
concoururent  pas  moins  de  six  cents  exécutants.  Du 
seul  côté  des  instrumentistes,  on  avait  affaire,  non 
seulement  au  groupe  central  dirigé  par  Gabriel  Fauré 
et  qui  comprenait  l'élite  des  classes  du  Conserva- 
toire, mais  à  la  musique  de  la  garde  républicaine 
(chef,  M.  Parés),  à  celle  du  i**'  régiment  du  génie  (chef, 
M.  Verbreggue),  et  àcelle  du  89^  régiment  d'infanterie 
(chef,  M.  Giroux).  Aucun  manque  de  cohésion  ne  se 
produisit,  malgré  cet  assemblage  d'éléments  plus  ou 
moins  homogènes,  et  le  robuste  ensemble  des  ins- 
trumentistes confirma  victorieusement  la  magistrale 
unité  de  la  partition. 

M.  Gabriel  Fauré  avait  déjà  composé  de  remarqua- 
bles musiques  pour  Pelléas  et  Mélisande,  Mais  au  point 
de  vue  théâtral  son  œuvre  maltresse  est  Pénélope, 
poème  lyrique  en  trois  actes  de  M.  René  Fauchois, 
représentée  d'abord  à.  Monte-Carlo,  puis  ramenée  à 
Paris  ou  elle  trouva  une  brillante  hospitalité  et  un 
succès  considérable  au  Théâtre  des  Champs-Elysées 
(!'•  représentation  le  10  mai  1913),  avec  M*"  Lu- 
cienne Bréval,  Cécile  Thévenet,  MM.  Muratore,  Blan- 
chard, Tirmont,  Danger,  M****  Myriem,  Barthèze, 
Lucy  Vuillemin. 

C'est  un  noble  spectacle,  où  le  musicien  délicat, 
raffiné  et  si  personnel  a  montré  une  nouvelle  face  de 
son  beau  talent,  une  composition  d'une  simplicité  de 
lignes  admirable  et  d'une  poésie  pénétrante.  Le  théâ- 
tre n'y  est  pas  oublié,  et  M.  Fauré  a  fait  tous  les 
sacrifices  exigés  par  ces  contingences,  mais  c'est  le 
lyrisme  qui  l'emporte,  —  un  lyrisme  ému,  subtil, 
d'une  grft!ce  pénétrante,  donnant  à  Tœuvre  le  carac- 
tère très  spécial  d'une  sorte  de  vaste  harmonie  jouée, 
chantée,  rêvée. 

Aux  prises  avec  le  texte  homérique,  dont  il  semble' 
que  rien  ne  puisse  être  négligé,  mais  dont  les  élé- 
ments débordent  le  cadre  d'un  seul  poème  drama- 
tique, M.  René  Fauchois  a  résolument  simplifié.  11  a 
même  supprimé  un  personnage  qui,  sans  doute,  lui 
a  paru  voué  à  l'opérette  depuis  les  laborieuses  et  fas- 
tidieuses parodies  de  certains  universitaires  dévoyés 
par  le  bel  esprit  de  collège  :  le  jeune  Télémaque.  Les 
seuls  protagonistes  sont  Ulysse  et  Pénélope  ;  au  second 
plan,  le  porcher  Eumée,  que  M.  Fauchois  appelle 
trop  académiquement  «  gardien  des  troupeaux  »,  et 
0  la  vieille  nourrice  Euryclée. 

Au  lever  du  rideau  nous  entendons  les  jeunes  Itha- 
ciennes,  que  la  reine  renferme  dans  le  gynécée,  se 
lamenter  en  chœur,  ainsi  qu'il  convient  dans  un  scé- 
nario lyrique. 

Les  fuseaux  sont  lourds,  le  palais  est  sombre, 
Mille  obscurs  désirs  chuchotent  dans  l'ombre  ; 

Mais,  pour  nous 
Qu'un  deslin  cruel  fit  naître  servantes. 
Les  songes  Jaillis  des  choses  mouyanles 

Sont  des  fous. 

Nous  assistons  ensuite  aux  manœuvres  des  préten-  I 


dants,  qui  mettent  Pénélope  en  demeure  de  choisir 
un  époux  :  Ulysse  ne  reviendra  plus;  depuis  dix  ans, 
les  nefs  de  Troie  ont  ramené  tous  les  Grecs  et  leurs 
chefs,  sauf  le  roi  d'Ithaque.  Pénélope  se  défend  tour 
à  tour  avec  des  ruses  souriantes  et  avec  une  gravité 
hiératique.  Ne  doit-elle  pas^  avant  de  songer  à  des 
noces  nouvelles,  lisser  en  paix  un  suaire  digne  du 
vieux  père  d'Ulysse?  En  réalité,  elle  attend  toujours 
le  seigneur,  le  prince;  elle  est  certaine  que  les  dieux 
veillent  sur  lui.  Cependant  elle  ne  le  reconnaît  pas 
quand  il  se  présente  sous  les  haillons  d'un  mendiant. 
Si  elle  le  protège  contre  la  brutalité  des  prétendants, 
c'est  que  tout  inconnu  peut  être  un  Olympien  déguisé. 

Euryclée  est  plus  perspicace  ;  d'ailleurs  un  sûr  indice 
la  renseigne;  la  cicatrice  d'une  blessure  identifie  pour 
elle  le  maître  espéré,  le  bertillonise  préhistorique- 
ment.  Cependant,  comme  il  menace  de  l'étrangler  si 
elle  ne  met  pas  «  un  bœuf  sur  sa  langue  »,  elle  se  tait, 
et  Ulysse,  qui  a  repris  son  humble  attitude,  s'endort 
sur  la  terrasse  du  palais,  dans  le  manteau  que  vient 
de  lui  apporter  la  charitable  Pénélope. 

Au  deuxième  acte,  nous  retrouvons  la  reine  et  le 
mendiant  au  sommet  d'une  colline  dominant  la  mer, 
où  paissent  les  troupeaux  d' Eumée.  Ulysse,  gardant 
toujours  son  tragique  anonymat,  lui  raconte  ses  pré- 
tendues aventures  ;  il  se  vante  d'avoir  accueilli  naguère 
sous  son  toit  le  roi  d'Ithaque  errant.  Il  donne  des 
détails  circonstanciés  qui  convainquent  la  reine.  Et 
c'est  alors  une  sorte  de  duo  mystérieux,  où  Pénélope 
évoque  l'absent.  Où  est- il  ?  Ne  trahit-il  pas  ses  ser- 
ments aux  pieds  d'une  fllle  étrangère?  «  Celui  dont 
les  yeux  ont  connu  tes  yeux  pourrait-il  t'oublier?  i> 
murmure  Ulysse,  prêt  h  se  trahir.  Elle  répond  qu'il 
est  d'autres  yeux  sous  les  cieux  immenses,  et  s'éloigne 
en  méditant  de  recouru*  au  poison,  si  les  prétendants^ 
qui  ont  pénétré  toutes  ses  ruses,  veulent  forcer  son 
consentement. 

Après  son  départ,  Ulysse  se  fait  connaître  par  Eumée 
et  par  les  bergers.  Il  châtiera  le  crime,  dès  l'aube  pro- 
chaine, avec  leur  aide  et  celle  des  dieux.  Le  troisième 
acte  est,  eu  effet,  le  tableau  de  la  vengeance.  Décor  : 
la  grande  salle  du  palais.  Sur  le  conseil  du  mendiant, 
Pénélope  a  institué  une  épreuve  héroïque.  Elle  s'est 
promise  à  celui  des  prétendants  qui  pourrait  tendre 
l'arc  du  Maître.  Tous  échouent,  car  leur  force  juvénile 
est  annihilée  par  de  funestes  présages.  Ulysse  se  dresse 
alors,  tend  la  corde,  fait  passer  la  flèche  à  travers 
les  anneaux,  brandit  un  glaive  qu'il  avait  caché  sous 
le  trône  de  Pénélope,  et  donne  aux  bergers,  conduits 
par  Eumée,  le  signal  du  massacre.  Tous  les  préten- 
dants périssent,  et  le  peuple  d'Ithaque  salue  le  vain- 
queur de  Troie. 

M.  Gabriel  Fauré  a  voulu  rester  maître  de  son 
inspiration  sans  l'asservir  à  aucune  méthode  stricte  ; 
il  n'a  pas  employé  le  leitmotiv  proprement  dit  ;  on 
ne  peut  même  pas  dire  que  la  partition  contienne 
des  thèmes  lyriques  réellement  formulés.  Si  quel- 
ques notes  reconnaissables  soulignent  la  mélancolie 
amoureuse  de  Pénélope  ou  l'héroïque  fierté  d'Ulysse, 
ces  indications  restent  volontairement  imprécises,  et 
leur  rappel  ne  prend  pas  le  caractère  d'une  obses- 
sion. LÀ  musique  s'exhale  du  livret  scène  par  scène,, 
et  le  fil  qui  relie  les  morceaux  reste  invisible.  A  vrai 
dire,  ils  n'ont  d'autre  cohésion  que  celle  de  l'am- 
biance, mais  c'est  un  lien  suffisant.  Quant  à  la  mar- 
que du  compositeur,  —  ce  qu'on  pourrait  appeler  sa 
firme  musicale,  —  on  la  retrouvera,  délicieusement 
reconnaissable,  dans  le  prélude  où  soupire  la  tris- 
tesse de  la  reine,  dans  le  mystérieux  et  aérien  chœur 
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des  flleuses,  dans  la  bergerje  d'Eumée,  le  voluptueux 
lamento  de  la  reine,  la  gracieuse  entrée  des  flûtistes. 
Et  râpreté  des  décors  —  qui  furent  discutés  —  met- 
tait en  relief,  par  un  contraste,  le  charme  ondoyant 
de  ce  dialogue  mélodique. 

M.  Gabriel  Fauré  a  remplacé  Ernest  Reyer  à  Tlns- 
titut  en  1909. 


M.  CHARLES-MARIE  ^W^IDOR 

M.  Gharles-Harie-Jean-AIbert  Widor  est  né  à  Lyon 
le  21  février  1S44.  A  onze  ans  il  était  l'organiste  atti- 
tré du  lycée  de  Lyon.  Fétis,  Tauteur  du  Dictionnaire 
des  musiciens,  fut  son  professeur.  Pendant  la  guerre 
il  devint  organiste  à  Saint-Sulpice,  puis  professeur 
d*orgue  an  Conservatoire  en  remplacement  de  César 
Franck,  enAn  professeur  de  composition  quand 
M.  Théodore  Dubois  prit  possession  du  fauteuil  di- 
rectorial. Ses  œuvres  principales  sont  :  la  Korrigane, 
Maître  Ambros,  Conte  d'Avril,  Jeanne  dA  rc,  les  Pécheurs 
de  Saint-Jean,  Ouverture  espagnole  pour  orchestre. 
Choral  et  Variations,  harpe  et  orchestre. 

Au  lendemain  de  la  Korrigane,  La  Genevais,  le  cri- 
tique musical  de  la  Revue  des  Deux  Mondes,  écrivait  : 

tt  En  fait  d*écoles,  M.  Widor  les  a  parcourues 
toutes;  son  champ  d'activité  s*étend  de  Bach  à 
Richard  Wagner  :  érudit  comme  Gevaert,  pianiste 
comme  Saint-Saêns,  il  a  Vintensivité  curieuse  et 
patiente  de  Tartiste  contemporain,  résolu  à  ne  rien 
laisser  en  dehors  de  son  exploration.  Montez  à  la  tri- 
bune de  Torgue,  un  dimanche,  à  Saint-Sulpice,  pen- 
dant la  grand'messe,  et  regardez  Tezécutant;  sous 
ses  doigts  les  préludes  fugues  se  déroulent;  Bach  et 
Gouperin  sont  là  qui  dictent,  et  Timprovisateur  atten- 
tif obéit  à  leur  souffle;  vous  diriez  le  mailre  Wolfram 
de  l'estampe  de  Lémud;  mais  n*ayez  crainte,  les 
extases  du  sanctuaire  feront  place  bientôt  à  d'autres 
élancements,  à  d'autres  flammes  ;  le  diable  n'y  per- 
dra rien,  et  quand  il  s'agira  de  s'émouvoir  pour  ou 
contre  les  tendances  et  les  hommes,  vous  trouverez 
à  qui  parler.  Ce  que  j'àime  chez  M.  Widor,  c'est  le 
rayonnement  de  son  esprit  et  celte  large  faculté 
qu'il  a  d'admirer.  Un  jour,  comme  je  m'étonnais  de 
le  voir  louer  Aida  :  u  J'en  conviens,  me  dit-il,  c'est 
contre  tous  mes  principes;  mais  que  voulez-vous  ? 
j'ai  dû  me  rendre.  »  Bizet,  lui  aussi,  avait  eu  au 
sujet  de  Verdi  de  ces  scrupules,  déjà  bien  surmontés 
d'ailleurs  lorsque  je  le  connus.  Il  y  a  des  voix  inté* 
rieures  contre  lesquelles  les  préjugés  d'école  ne  sau- 
raient prévaloir,  et  l'on  ne  se  figure  pas  l'homme  qui 
a  écrit  Carmen  reniant  l'auteur  de  Rigoletto,  » 

La  Kon*igane  fut  d'ailleurs  un  des  plus  grands 
succès  de  l'Opéra.  On  trouva  la  fable  dramatique  de 
François  Coppée  d'une  poésie  charmante  et  d'un 
intérêt  réel,  et  la  partition  parut  une  œuvre  sympho- 
nique  remarquable  et  d'une  inspiration  délicieuse. 
H^'*  Rosita  Mauri  triompha  dans  le  rôle  d'Yvonnette, 
et  le  pas  de  la  Sabotière  lui  valut  des  ovations  en- 
thousiastes. 

En  1886,  rOpéra-Gomique  représentait  Maître  Am- 
bros, drame  lyrique  en  quatre  actes,  paroles  de 
BIM.  Coppée  et  Dorchain,  musique  de  H.  Gh.-M. 
Widor. 

S'il  est  des  pièces  qui  inspirent  des  tableaux,  il  est 
aussi  des  tableaux  qui  inspirent  des  pièces,  et  Maître 
Ambros  pourrait,  semble-t-il,  en  fournir  un  exemple. 
Tous  les  voyageurs  qui  ont  visité  Amsterdam  avant  I 


rinslallation  de  la  nouvelle  galerie  de  peinture  se 
rappellent  avec  émotion  leur  première  visite  à  la 
salle  principale  de  l'ancien  musée,  salle  basse,  noi- 
râtre, mal  éclairée,  où  se  trouvaient  exposés,  face  à 
face,  la  Ronde  de  nuit  {qui  d'ailleurs  est  une  ronde  de 
jour)  de  Rembrandt,  et  le  Banquet  des  gardes  civiques 
de  Vander  Helst.  La  pensée  de  mettre  plus  ou  moins 
exactement  en  scène  ces  deux  toiles  célèbres  avait 
dû  déterminer  les  libretlistes,  non  pas  dans  le  choix 
de  leur  sujet,  mais  dans  le  choix  du  cadre  où  l'action 
pouvait  se  passer.  C'est  le  temps  où  Guillaume  II 
d'Orange,  aspirant  au  pouvoir  suprême,  et  mécontent 
d'une  réduction  opérée  par  les  Etats-Généraux  dans 
l'effectif  de  l'armée  hollandaise,  essaye  de  s'emparer 
d'Amsterdam;  on  sait  qu'il  dut  se  retirer  devant  la 
résistance  morale  et  matérielle  de  la  population, 
laquelle,  tenant  à  maintenir  intactes  les  franchises 
municipales,  n'avait  pas  hésité  à  rompre  une  digue 
protectrice  aQn  de  noyer  tout  ou  partie  des  assié- 
geants. 

Une  jeune  orpheline,  Nella,  a  deux  amoureux, 
Ambros,  ancien  corsaire,  qui  l'a  recueillie  jadis  et 
élevée,  et  un  officier  de  la  garde  civique,  le  capitaine 
Hendrick.  De  ces  deux  prétendants,  le  second  a  rendu 
service  au  premier  en  payant  un  jour  ses  dettes  de 
jeu.  Par  un  sacriÛce  que  lui  dicte  la  reconnaissance, 
Ambros  s'efface  devant  son  rival,  et  pour  que  Nella 
renonce  d'elle-même  à  lui,  il  se  remet  à  boire  comme 
autrefois.  La  jeune  fille,  voyant  l'ivresse  de  son  pro- 
tecteur, se  retourne  vers  Hendrick  et  jure  d'épouser 
celui  qui  délivrera  la  ville.  Mais  à  quelque  chose  le 
vin  est  bon.  Grâce  à  cette  ivresse  simulée,  Ambros 
a  découvert  un  complot  qui  menaçait  de  livrer  les 
assiégés  au  stalhouder;  il  donne  à  temps  le  signal 
de  la  rupture  des  digues;  Amsterdam  est  sauvée,  et 
la  jeune  fille  épouse,  ainsi  qu'il  convient,  le  patriote 
libérateur. 

On  le  voit,  il  y  avait  bien  un  peu  de  Patrie  dans 
Maître  Ambros,  qui  s'était  d'ailleurs  répété  sous  ce 
titre  :  les  Patriotes,  Il  y  avait,  et  plus  encore,  d'/iây- 
dée.  Quant  à  la  musique,  que  la  couleur  générale  de 
sa  partition  fût  un  peu  grise,  que  l'inspiration  mélo- 
dique fût  mieux  soutenue  dans  les  scènes  en  demi* 
teinte  que  dans  les  passages  de  force,  il  n'en  restait 
pas  moins  nombre  de  morceaux  dignes  d'être  signa- 
lés au  cours  de  ces  cinq  tableaux,  notamment  l'air 
exquis  :  «  J'ai  deux  amoureux.  » 

Les  pages  musicales  de  Jlaitre  Ambros  sont  peut- 
être  un  peu  trop  nombreuses,  mais  il  n^en  est  pas 
une  qui  ne  dénote  un  véritable  tempérament  théâtral, 
un  sentiment  scénique  se  faisant  jour  malgré  les 
développements  symphoniques  parfois  excessifs.  Un 
double  leitmotiv  domine  la  partition  :  le  chant  des 
patriotes  hollandais  et  la  phrase  d'amour  de  maître 
Ambros  : 

Voas  partirez,  gentille  bôtetse, 

D'autres  morceaux  d'une  belle  allure  :  la  ballade 
de  Nella  au  premier  acte,  le  trio  de  la  scène  vu  entre 
Ambros,  Nella  et  Hendrick,  le  joli  lied  de  Nella  au 
deuxième  acte.  «  J'ai  deux  amoureux  —  l'un  parle, 
mais  Fautre  est  silencieux,  »  qui  fut  acclamé;  le 
chœur  du  troisième  acte  :  «  Voici  la  kermesse,  — 
c'est  jour  d'allégresse,  »  et  la  chanson  du  mousse  : 
«  A  l'heure  vermeille  du  soleil  levant;  »  enfin,  au 
quatrièTme  acte,  la  scène  tout  entière  de  la  révolte. 

Conte  d'Avril  (Odéon,  1885}  avait  été  tiré  par  M.  Au- 
guste Dorchain  de  la  Soirée  des  rois  de  Shakespeare, 
empruntée  par  Shakespeare  au  conteur  italien  Ban« 
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dello.  Viola  et  SiWio,  une  sœur  et  un  frère  jumeaux 
qui  se  ressemblent  comme  les  Ménechmes,  s*embar- 
quent  pour  aller  retrouver  un  oncle  de  Moravie. 
Viola  s*habille  en  homme  pour  n*être  pas  séparée 
de  Silvio,  mais  le  hasard  et  la  tempête  rendent  ce 
déguisement  aussi  dangereux  qu'inutile  :  la  tartane 
sombre,  l'équipage  périt,  à  rexceplion  de  Viola  et  de 
Silvio,  qui  sont  sauvés,  mais  séparément,  et  abor- 
dent sur  deux  points  différents  du  duché  dlUyrie, 
où  règne  un  certain  duc  Orsino,  mélomane  et  mono- 
mane.  Viola,  ayant  quitté  les  habits  de  son  sexe,  ne 
tarde  pas  à  soupirer  sans  espoir  pour  Orsino,  qui 
met  beaucoup  de  temps  à  découvrir  la  vérité,  aimant 
lai-mème  une  certaine  comtesse  Olivia,  de  son  côté 
amoureuse  de  Silvio.  Finalement,  tout  se  découvre 
et  tout  s'arrange.  Le  duc  épouse  Viola,  Olivia  épouse 
Silvio,  et  divers  personnages  secondaires,  d'un  comi- 
que énorme,  mais  parfois  saisissant,  s'appareillent 
entre  eux  pour  qu'il  ne  reste  plus  personne  à  marier. 

L'adaptation  de  M.  Auguste  Dorchain  fut  assez 
froidement  accueillie.  En  revanche,  on  ût  un  vif  suc- 
cès à  la  musique  de  M.  Widor. 

Les  Pêcheurs  de  Saint-'Jean,  scènes  de  la  vie  mari- 
time en  quatre  actes,  poème  de  M.  Henri  Gain, 
devaient  avoir  un  bon  départ  à  l'Opéra-Comique  en 
1905.  L'action  se  passe  de  nos  jours  à  Saint-Jean-de- 
Luz.  Le  premier  décor  (que  nous  retrouverons  au  2' 
et  au  4*  acte)  représente  le  port.  Un  bateau  de  pèche 
est  encore  sur  ses  étais.  Le  patron,  Jean- Pierre,  s'at- 
table avec  les  marins  ;  c'est  lui  qui  régale,  car  il  y 
aura  tout  à  l'heure  baptême  de  la  coque  neuve. 
Jean-Pierre  choque  son  verre  contre  celui  de  Jacques, 
le  jeune  pilote  qui  plus  d'une  fois  a  sauvé  l'équipage 
en  détresse.  On  chante  le  vieil  hymne  des  pécheurs 
basques.  On  trinque  de  tout  cœur  ;  mais  pendant  la 
cérémonie  du  baptême  Jean-Pierre  s'aperçoit  que  le 
pilote  soupire  pour  sa  fille.  Donner  Marie-Anne  à  un 
gars  sans  le  sou  !  Cette  pensée  le  révolte,  et,  quand 
le  rideau  se  relève,  nous  apprenons  que  le  patron  a 
chassé  son  meilleur  matelot.  Il  erre,  seul  et  déprimé, 
le  long  du  quai.  Marie-Anne  vient  le  rejoindre,  car 
les  deux  jeunes  gens  se  sont  loyalement  promis  l'un 
à  Tautre. 

Jean-Pierre  surprend  les  amoureux;  il  les  sépare 
avec  violence  en  apostrophant  le  pilote  :  «  Ah!  tu 
mènes  bien  ta  barque,  mon  garçon!  En  vrai  pécheur 
tu  sais  où  tendre  tes  filets!...  »  Jacques  s'éloigne  la 
rage  au  cœur,  mais  les  deux  hommes  ne  tardent 
pas  à  se  retrouver  au  cabaret.  On  s'invective,  on  se 
prend  au  collet,  et  la  mère  du  pilote  finit  par  emme- 
ner son  enfant  qui  sanglote. 

Au  troisième  acte,  c'est  la  nuit  de  Noël  dans  la 
maison  de  Jean-Pierre.  Depuis  deux  jours  le  patron 
est  en  mer;  la  tempête  se  déchaîne;  Marie-Anne  prie 
et  pleure  :  «  Hélas!  mon  âme  à  pleine  voile  dans 
la  peine  est  entrée  !  »  Jacques  vient  l'adjurer  de  le 
suivre. 

Au  quatrième  acte,  la  tempête  ébranle  la  jetée, 
la  barque  de  Jean-Pierre  est  en  perdition;  Jacques 
met  le  canot  de  sauvetage  à  la  mer...  Bien  entendu, 
il  ramène  Jean-Pierre  sain  et  sauf,  quoique  un  peu 
trempé.  Le  vieux  pêcheur  a  du  reste  laissé  sa  mé- 
chante humeur  dans  la  saumure,  et  il  unit  les  deux 
jeunes  gens  séance  tenante.  L'amour  est  plus  fort 
que  la  mort,  surtout  quand  il  l'a  comme  auxiliaire. 

Ce  poème  est  simple,  clair  et  convient  à  la  quan- 
tité moyenne  de  situations  émouvantes.  M.  Widor 
en  a  traité  le  commentaire  musical  avec  une  maî- 
trise qui  s'imposa  au  public.  Le   développement 


orchestral  de  la  tempête,  compris  suivant  les  pro- 
cédés classiques,  est  d'une  méritoire  sobriété  jusque 
dans  l'inévitable  charivari,  et  les  scènes  du  drame 
ont  permis  au  compositeur  d'affirmer  une  fois  de 
plus  sa  parfaite  entente  du  théâtre  lyrique  ;  le  public 
s'intéressa   particulièrement   aux   échantillons   du 
folk-lore   local,  aux  thèmes  populaires  encadrés, 
incrustés  dans  la  partition.  On  goûta  aussi  toute  la 
partie  épisodique  et  décorative,  notamment  le  bap- 
tême de  la  barque,  la  danse  des  sardinières  et  les 
vigoureux  finales  des  deux  premiers  actes. 

M.  Widor  a  remplacé  Lenepveu  à  l'Institut  en  1910. 


GUSTAVE  CHARPENTIER 

M.  Gustave  Charpentier  est  né  â  Dieuze  (Alsace- 
Lorraine),  le  24  juin  1860.  Il  a  fait  ses  études  musi- 
cales au  conservatoire  de  Tourcoing,  puis  à  celui  de 
Lille,  et  enfin  à  celui  de  Paris,  où  il  a  eu  pour  pro- 
fesseurs M.  Emile  Pessard  et  Massenet.  Il  obtint  le 
premier  grand  prix  de  Rome  en  1887.  Il  est  chevalier 
de  la  Légion  d'honneur.  Il  a  fondé  l'œuvre  de  «  Mimi 
Pinson  »  et  du  Conservatoire  populaire;  il  a  aussi 
fondé  et  il  préside  le  syndicat  parisien  et  la  fédéra- 
tion des  artistes  musiciens. 

Voici  la  nomenclature  de  ses  ouvrages  :  trois  Pré- 
ludes, pour  orchestre  (1885)  ;  les  Fleurs  du  mal,  mé- 
lodies sur  les  poèmes  de  Baudelaire  (1886)  ;  Didon, 
scène  lyrique,  poème  d'Augé  de  Lassus  (1887); 
Poèmes  chantés,  sur  des  poésies  de  Paul  Verlaine, 
Camille  Mauclair,  Blémont,  Georges  Vanor  (1887- 
1897);  Impressions  dltalie,  suite  d'orchestre  en  cinq 
parties,  exécutée  aux  concerts  Lamoureux  et  aux 
concerts  Colonne  (1891-1892);  la  Vie  du  Poète,  sym-' 
phonie  dramatique  en  quatre  parties,  pour  chœurs 
et  orchestre  (1892);  Sérénade  à  Watteau,  scène  lyri- 
que d'après  le  poème  de  Paul  Verlaine  ;  le  Courons 
nement  de  la  Muse,  apothéose  musicale  en  six  parties 
pour  les  fêles  de  la  Muse  du  Peuple;  Impressions 
fausses,  chant,  chœur  et  orchestre,  sur  deux  poèmes 
de  Paul  Verlaine;. Louise,  roman  musical  qui  fut 
joué  pour  la  première  fois  à  l'Opéra- Comique  en 
1900;  le  Centenaire  de  Victor  Hugo,  cantate  sur  le 
mode  antique  :  Julien,  drame  lyrique  et  féerique  en 
quatre  actes,  un  prologue  et  huit  tableaux,  joué 
d'abord  à  l'Opéra  de  Monte-Carlo,  puis  à  l'Opéra-Co- 
mique,  en  1913.  Comme  œuvres  inédites,  le  compo- 
siteur annonce  :  une  «  épopée  populaire  en  trois 
soirées  »  :  VAmour  au  faubourg,  Comediante  et  Tra- 
gediante;  Munich,  symphonie  synthétique. 

M.  Gustave  Charpentier  avait  vingt-sept  ans  quand 
il  fut  lauréat  de  l'Institut,  mais  un  de  ses  biogra- 
phes a  rappelé  avec  raison  que  ce  ne  fut  pas  le  prix 
de  Rome  qui  le  fit  connaître  :  «  Charpentier  avait 
déjà  une  jeune  réputation.  N'est-ce  pas  lui  qui,  à 
l'âge  de  quinze  ans,  employé  dans  une  filature  de 
Tourcoing,  et  consacrant  ses  heures  libres  de  la 
soirée  à  prendre  des  leçons  de  clarinette  chez  le  pro- 
fesseur Bailly,  et  de  violon  chez  le  professeur  Stap- 
pen,  fondait  avec  son  patron,  M.  Lortbiois,  proprié- 
taire de  la  filature,  une  société  musicale  composée 
des  jeunes  gens  de  la  ville?  N'est-ce  pas  lui  qui 
apprenait  le  violon  à  M.  Lorthiois,  qui,  en  échange 
de.  ce  zèle  du  jeune  néophyte  de  la  musique,  soldait 
de  ses  deniers  les  premières  études  d'harmonie  de 
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Ga8ta?e  Charpentier  aa  Conservatoire  de  Lille?  Pais 
ce  fut  la  ville  de  Tourcoing  elle-même  qai,à  la 
suite  des  succès  de  son  enfant  adoptif  (car  Charpen- 
tier était  né  à  Dieuze,  en  Lorraine,  et  avait  émigré 
avec  ses  parents  en  1871 ,  après  la  guerre)»  lui  vota 
une  pension  de  douze  cents  francs  pour  qu'il  pût 
suivre  les  cours  du  Conservatoire  à  Paris  et  vivre. 
Vivre!  C'était  un  problème  pour  ce  jeune  homme 
lancé  tout  à  coup  dans  la  capitale  et  qui  avait  dit 
à  sa  mère,  en  la  quittant  :  «  Maman,  la  ville  de 
Tourcoing  nous  a  volé  six  cents  francs  à  chacun.  » 

Le  problème,  déjà  ardu  par  lui-même,  se  trouvait 
compliqué  par  un  parti  pris  que  M.  Saint-Georges 
de  Bouhelier  a  caractérisé  en  excellents  termes  : 
<c  M.  Charpentier  aime  à  être  appelé  un  artiste  social  : 
C'est-à-dire  qu'il  veut  contribuer  dans  la  mesure 
de  ses  moyens  au  bonheur  des  pauvres  hommes  que 
nous  sommes  tous,  qui  que  nous  soyons.  Il  souhaite 
que  son  art  serve  à  quelque  chose.  Ce  n'est  pas  à 
écrire  des  petites  pièces  pour  piano  qu'il  saurait 
jamais  se  satisfaire  un  instant.  11  n'a  jamais  fait  ce 
que  l'on  appelle  de  la  musique  de  chambre.  En 
somme,  il  considère  celle-ci  comme  stérile,  égoïste 
et  parasite.  On  ne  trouverait  ni  une  sonate  ni  un 
quatuor  sur  la  liste  de  ses  œuvres...  Selon  Char- 
pentier, la  musique  est  un  moyen  d'entrer  en  com- 
munication avec  plus  d'êtres  que  cela  n'est  possible 
dans  la  petite  vie  ordinaire  que  nous  menons.  «  Je 
voudrais  être  aimé!  i>  a-t-il  dit  une  fois  à  Alfred 
Bruneau.  Il  est  indubitable  que  son  grand  ressort 
intérieur  est  un  désir  de  sympathie  qui  le  pousse  à 
souhaiter  la  communion  des  hommes  dans  la  vue  de 
la  beauté.  Quand,  devant  cinquante  mille  personnes, 
comme  à  Saint-Etienne,  à  Lens,  à  Bordeaux  ou  à 
Alger,  il  dirige  le  Couronnement  de  la  Muse,  par 
exemple,  il  a  la  satisfaction  supérieure  de  voir  pal- 
piter d'une  même  émotion  profonde  la  foule  qu'il  a 
su  unir  durant  un  moment.  Ce  prodige  de  concorde 
que  son  art  accomplit,  il  aime  à  le  renouveler.  » 

En  1891,  les  Impressions  d'Italie  valaient  au  musi- 
cien une  première  notoriété.  En  1892,  on  fut  encore 
plus  frappé  par  l'originalité  de  la  Vie  du  Poète,  La 
donnée  est  cependant  très  simple.  La  première  par- 
tie. Enthousiasme,  montrait  le  poète  dans  l'ivresse 
des  premiers  enchantements,  à  l'heure  bénie  où  l'on 
croit  tout  atteindre,  où  l'on  se  demande  seulement 
si  l'on  sera  Musset,  Hugo,  Paul  Verlaine  (au  choix  et 
suivant  le  tempérament).  Mais  ces  fumées  géné- 
reuses ne  tardent  pas  à  se  dissiper;  la  vie  se  révèle 
avec  toutes  ses  àpretés,  et  les  éditeurs  se  dérobent 
avec  un  ensemble  navrant;  le  poète  commence  par 
maudire  l'humanité  et  finit  par  douter  de  son  propre 
génie.  11  y  met  le  temps,  mais  il  y  arrive;  et  c'est 
la  deuxième  partie  du  drame  symphonique  :  Doute, 
à  laquelle  succède  le  tableau  de  V Impuissance. 

En  vain  le  poète  essaye-t-il  de  réagir  contre  son 
accablement  physique  et  moral,  il  est  brouillé  avec 
la  muse,  les  idées  le  fuient;  il  va  chercher  une 
diversion  dans  l'orgie.  Mais  cette  orgie  n'avait  rien 
de  romantique,  de  byronien,  de  «  déjà  vu  ».  Elle  se 
passait  à  Montmartre.  M.  Charpentier  faisait  même 
grimper  son  héros  jusqu'aux  cimes  escarpées,  mais 
peu  sauvages,  du  Moulin  de  la  Galette,  et  il  le  fait 
redescendre  au  Moulin-Rouge,  et  nous  entendons  la 
parade  des  saltimbanques,  les  coups  de  piston  des 
orchestres  forains,  l'orgue  des  chevaux  de  bois,  les 
cris  de  la  foule  en  gaieté... 

Déjà  Montmartre  hantait  la  pensée  de  M.  Gustave 
Charpentier.  En  1898  il  dotait  la  butte  d'une  Muse; 


on  la  couronnait,  la  veille  du  14  juillet,  sur  la  place 
de  THôtel-de-Ville,  avec  deux  cents  musiciens,  qua- 
tre cents  chanteurs ,  le  concours  de  la  musiqpie  de 
la  Garde  républicaine,  des  danses  exécutées  par 
M^*«  Cleo  de  Mérode  et  vingt  ballerines  de  l'Opéra. 

De  cette  cérémonie  de  la  Muse,  le  compositeur 
devait  tirer  le  second  acte  de  Louise,  représentée 
pour  la  première  fois  en  1900,  à  l'Opéra-Comique,  et 
dont  M.  Charpentier  avait  écrit  le  poème  et  la  par- 
tition :  «  Louise,  Gustave  Charpentier  lui-même  la 
dit,  c'est  le  poème  de  notre  jeunesse  à  tous,  poètes 
et  artistes  ;  il  a  voulu  peindre  les  désirs  et  les  enthou* 
siasmes  de  nos  vingt  ans,  quand  nous  rêvons  de  con- 
quérir la  ville  immense  et  le  cœur  de  la  ûUelte  voi- 
sine dont  les  rideaux  s'entr'ouvrent  parfois  pour  lais- 
ser passer  un  sourire.  Louise,  c'est  le  petit  monde 
des  humbles,  des  souffrants,  des  laborieux,  vus  en 
passant;  c'est  le  regard  d'envie  des  miséreux  atten- 
tifs au  bruit  delà  ville  en  joie...  » 

Le  vieux  mont  des  Martyrs  y  apparaît  toujours 
paternel,  carnavalesque,  épique;  il  fait  partie  inté- 
grante de  l'action,  suivant  un  procédé  renouvelé 
d* Une  Page  d*amour  d'Emile  Zola;  il  pourrait  figurer 
dans  la  distribution  avec  un  autre  personnage  sym- 
bolique :  Plaisir  de  Paris,  fantastique  noctambule, 
tentateur  mystérieux,  incarnation  des  effluves  subtils 
qui  sortent  d'entre  les  pavés  et  livrent  les  pauvresses 
à  l'assaut  des  séductions.  C'est  Paris  qui  appelle 
Louise  et  l'exhorte  à  déserter,  pour  une  école  bois- 
sonnière  au  pays  bleu,  le  taudis  déjà  menacé  par  la 
pioche  des  démolisseurs;  Paris  qui  la  joint  au  trou- 
peau des  fillettes  en  quête  de  luxe  et  d'aventure; 
Paris  qui  lui  promet  la  courte  et  radieuse  souverai- 
neté d'une  Muse  populaire.  Quand  Julien,  un  Grîn- 
goire  de  Montmartre,  vient  chanter  sous  la  fenêtre 
de  la  midinette  :  «  Parlons,  la  belle,  pour  le  pays  d*i- 
vresse  éternelle  !  »  son  cœur  chavire  ;  elle  va  rejoin- 
dre l'aimé.  Et,  devant  le  panorama  de  Paris  an  cré- 
puscule où  vient  mourir  la  symphonie  des  cris  de  la 
rue,  quand  Louise  traînera  sa  «  flemme  »  volup- 
tueuse au  bras  du  bohème,  confit  en  sentimentalités 
langoureuses, 

Depuis  le  joar  où  je  me  suis  donnée, 
Toute  fleurie  semble  ma  destinée... 

à  peine  songera-t-elle  aux  vieux  parenis  qu'elle  a 
laissés  dans  les  larmes.  D'ailleurs,  Julien,  pour  cal- 
mer ses  très  vagues  remords,  lui  fera  la  paraphrase 
musicale  de  la  célèbre  théorie  d'Ibsen  :  «  Tout  être 
a  le  droit  d'être  libre  ;  tout  cœur  a  le  devoir  d'aimer. 
Aveugle  celui  qui  voudrait  garrotter  l'originale  et 
Aère  volonté  d*une  âme  qui  s'éveille  et  qui  réclame 
sa  part  de  soleil,  sa  part  d'amour.  » 

Le  triomphe  fut  énorme  dès  le  premier  soir  pour 
tous  les  morceaux  à  effet  de  la  partition;  au  premier 
acte,  la  scène  muette  où  Louise  se  jette  dans  les  bras 
de  son  père,  la  phrase  du  vieil  ouvrier  :  «  Le  bon- 
heur, vois-tu,  c'est  d'être  comme  nous  sommes,  »  et 
le  dialogue  :  t<  Ces  poupées-là...  »  coupé  par  le  chant 
ironique  de  la  mère;  puis,  à  travers  les  tableaux, 
qui  se  succèdent  rapidement  dans  la  prestigieuse 
mise  en  scène  de  la  salle  Favart,  la  chanson  de  la 
bohème,  le  chœur  des  modistes,  l'évocation  de  Paris, 
la  romance  de  Louise,  la  suprême  et  meurtrière  ren- 
contre du  père  et  de  l'enfant. 

Le  critique  musical  du  Siècle  écrivait  à  cette  date  : 
«  M.  Charpentier  a  remporté  une  victoire  complète 
sur  ce  terrain  spécial;  parmi  les  compositeurs  de  la 
jeune  école,  aucun  ne  manie  les  ressources  orches- 
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traies  avec  une  égale  maestria.  U  a  en  mains  un 
instrument  merveilleux  qui  lui  permettra  peut-être 
de  nous  donner  un  jour  la  formule  définitive  de  la 
polyphonie  française»  d*une  rénovation  décisive  du 
drame  lyrique  au  sens  où  Tentendent  presque  tous 
les  jeunes  compositeurs.  En  attendant,  Louise  est 
une  manifestation  d'art  toij^ours  remarquable,  sou- 
vent admirable,  qui  suscitera  bien  des  controverses, 
qui  rompt  avec  toutes  les  traditions  de  la  salle 
Favart,  mais  qui  doit  attirer  le  grand  public  et  le 
retenir  en  lui  ouvrant  des  horizons  nouveaux.  » 

Ce  nouvel  effort,  M.  Gustave  Charpentier  devait  le 
tenter  récemment  :  après  douze  années  de  produc- 
tion intermittente  remplies  par  les  triomphales 
reprises  de  Louise,  le  compositeur  faisait  représen- 
ter, le  4  juin  1913,  Julien,  poème  l3rrique  en  4  actes  et 
8  tableaux,  dont  il  a  résumé  ainsi  la  construction 
morale  et  intellectuelle  : 

«  Julien  met  en  scène  la  vie  d'un  poète,  c'est-à- 
dire  que  l'action  est  à  la  fois  vivante  et  féerique.  Tan- 
tôt Tenthousiasme  de  ses  rêves  transporte  le  poète  et 
renvoie  vers  des  pays  enchantés,  peuplés  des  visions 
de  la  Beauté.  Tantôt,  revenu  dans  la  vie,  il  ira,  apô- 
tre d'universel  amour,  chanter,  prêcher  son  rêve  au 
peuple  du  faubourg.  Puis,  lassé  de  son  effort,  en 
proie  au  doute  et  au  découragement,  il  viendra  cher- 
cher la  paix  féconde  et  Toubli  au  sein  de  la  bonne 
Nature,  parmi  les  travailleurs  de  la  terre,  qui  ne  le 
•comprendront  pas.  De  plus  en  plus  désemparé,  fan- 
tôme à  la  recherche  de  son  âme  d'autrefois,  il  ne 
pourra  plus  trouver  Toubli  que  dans  l'ivresse,  à 
moins  qu'il  n'y  retrouve  une  jeunesse  nouvelle  et 
qu'il  n'y  puise  encore  l'enthousiasme  qui  Tenvola 
jadis  au  pays  du  Rêve...  » 

C'est,  en  effet,  un  voyage,  et  même,  d'après  les  con- 
fidences de  M.  Gustave  Charpentier,  une  autobio- 
graphie en  musique.  Nous  le  voyons  d'abord  dans  sa 
chambre  de  la  Villa  Médicis.  C'est  le  prologue  :  enthou- 
siasme, chants  de  fête,  personnages  réels;  puis  nous 
plongeons  dans  le  rêve  :  vision  idéaliste  de  la  mon- 
tagne sacrée,  panorama  terrifiant  de  la  Vallée  mau- 
dite, Hurie-aux-Loups  des  mauvais  poètes,  finalement 
Temple  de  la  Beauté  où  cette  déesse  esthétique  ne 
prononce  qu'un  commandement  :  «  Aime!  »  Appli- 
cation pratique,  car  Julien  n'a  qu'à  choisir  entre  six 
Chimères  et  six  filles  de  liêve. 

Après  le  songe,  la  Vie,  les  misères  de  Tapostolat, 
le  Doute  au  pays  slovaque,  l'Impuissance  au  pays 
breton,  où  Julien  hésite  entre  l'Amour  et  la  Foi,  enfin 
l'échouement  à  Montmartre  en  pleine  fête  foraine, 
•où  le  Faust  de  M.  Charpentier,  ou  plutôt  M.  Faust 
Charpentier,  trouve  sa  nuit  du  Walpurgis.  Louise, 
qu'il  avait  déjà  revue  en  paysanne  et  en  fantôme,  lui 
réapparaît  en  gigoletle.  Celle  en  qui  se  résumaient 
toutes  ses  illusions  n'est  plus  qu'une  fille  qui  le 
bafoue.  La  Bête  triomphe;  le  poète  expire,  tandis 
•qu'un  lamento  traîne  au  bord  de  l'horizon. 

Cette  donnée  est  bizarre,  mais  intéressante.  Quant 
à  la  partition,  elle  a  suscité  des  commentaires  dis- 
'Cordants.  £n  attendant  que  le  temps  fasse  son  œuvre 
et  mette  les  choses  au  point,  nous  nous  bornerons  à 
reproduire  l'appréciation  de  M.  Arthur  Pougin  : 

u  Ce  qui  parait  manquer  le  plus  dans  cette  mu- 
sique, c'est  la  fraîcheur  et  la  Ûeur  de  nouveauté  de 
l'inspiration.  On  ne  reoltontre  pas  là-dessus  une  de 
ces  idées  caressantes  et  neuves,  un  de  ces  motifs  di 
prima  intenzione,  comme  disent  les  Italiens,  qui  frap- 
pent aussitôt  l'auditeur,  l'enveloppent  et  s'emparent 
•de  lui  par  leur  grâce  souriante  et  leur  générosité. 


C'est  de  la  mélodie  que  vous  voudriez,  me  dira-t-on. 
Eh  !  sans  doute,  et  je  ne  vois  pas  pourquoi  je  m'en 
défendrais,  bien  que  la  pauvre  soit  aujourd'hui  bien 
dédaignée  par  nos  chercheurs  de  midi  à  quatorze 
heures.  Et,  au  point  de  vue  dramatique,  on  ne  trouve 
pas  non  plus,  en  ce  qui  touche  l'émotion,  l'équiva- 
lent de  ce  que  nous  donnait  Louise  dans  les  belles 
scènes,  si  pathétiques  et  si  touchantes,  de  son  pre- 
mier et  de  son  cinquième  acte.  Tout  ceci  ne  veut  pas. 
dire  qu'il  n'y  ait,  dans  la  nouvelle  partition  de  M.  Char- 
pentier, des  pages  intéressantes,  voire  remarquables 
et  utiles  à  signaler;  mais  elles  se  trouvent  comme 
noyées  dans  la  phraséologie  toujours  un  peu  pleu- 
rarde du  rôle  de  Julien,  qui  tient  toujours  la  scène 
et  qui  ne  cesse  de  se  lamenter  dans  un  langage  qui 
malheureusement  ne  varie  guère.  Je  citerai,  entre 
autres,  l'invocation  de  Julien  dans  le  Temple  de  la 
Beauté,  le  sermon  de  l'Hiérophacl^e  avec  sa  décla- 
mation vigoureuse,  et  un  beau  chœur  construit  à 
l'italienne,  mais  dont  les  parties  de  soprano  sont 
écrites  sur  une  échelle  qui,  pour  être  moins  haute 
que  celle  do  Jacob,  n'en  est  pas  moins  meurtrière 
pour  les  voix;  puis,  dans  le  tableau  de  la  Hongrie,  la 
jolie  page  symphonique,  pleine  d'émotion  et  de 
poésie,  qui  souligne  le  départ  mélancolique  de 
Julien;  et  encore,  la  scène  touchante  du  pèlerinage 
de  la  Bretagne,  —  sans  compter  le  reste.  » 

Rappelons,  pour  terminer,  ce  fait  caractéristique 
que  M.  Gustave  Charpentier  est  entré  à  l'Institut  en 
1912  pour  remplacer  Massenet,  comme  Massenet  lui- 
même  y  était  entré,  c'est-à-dire  par  le  suffrage  des 
t<  incompétents  ».  Il  n'avait  pas  la  majorité  dans  la 
section  de  musique,  où  M.  Saint-Saëns  s'était  résolu- 
ment déclaré  contre  lui.  Cependant  au  scrutin  la  vic- 
toire se  dessinait  dès  le  premier  tour  par  13  voix 
accordées  à  M.  Charpentier,  alors  que  M.  Charles  Le- 
febvre  en  obtenait  10,  M.  André  Messager  6,  M.  Henri 
Maréchal  4,  MM.  Georges  Huë  et  Pierné  2.  Au  second 
tour  de  scrutin,  M.  Charpentier  obtenait  21  voix  sur 
37  votants,  21  voix  très  largement  suffisantes  pour  lui 
assurer  l'élection,  puisque  la  majorité  était  19.  Les 
autres  voix  se  répartissaient  ainsi  :  6  à  M.  Pierné,  ^ 
à  M.  Messager,  4  à  M.  Charles  Lefebvre,  1  à  M.  Maré- 
chal. 

«  Le  premier  mouvement,  écrivait  à  ce  propos 
M.  Jean  Chantavoine,  est  de  protester  contre  un 
règlement  qui,  dans  ces  questions  touchant  l'art  le 
plus  fermé  de  tous,  —  la  musique,  —  donne  le  der- 
nier mot  à  des  peintres,  sculpteurs,  etc.  Dans  le  cas 
présent,  pourtant,  l'exclusion  de  M.  Charpentier  par 
la  section  musicale  semblait  indiquer  chez  les  musi- 
ciens de  l'Institut,  envers  Vautenr  de  Louise,  une  hos- 
tilité bien  singulière,  et  qui  pouvait  à  juste  titre 
prendre  les  apparences  de  la  partialité,  du  procès 
de  tendances.  La  spécialisation,  avec  les  avantages 
de  la  compétence,  présente  parfois  les  inconvénients 
de  l'étroitesse...  Les  u  incompétents  »  semblent  avoir 
soupçonné  chez  certains  de  leurs  collègues  l'exis- 
tence (assurément  inconsciente!)  de  pareils  senti- 
ments. Dans  l'espèce,  le'  gros  public  leur  donnera 
cette  fois  raison  :  sans  rabaisser  aucun  des  candidats 
quibriguaienlia  succession  de  Massenet,  on  peut  dire 
que  nul  d'entre  eux  n'a  donné  une  œuvre  aussi  indé- 
pendante et  significative  que  Louise,  Si  les  «  incom- 
pétents »,  après  avoir  imposé  M.  Charpentier,  en 
font  autant,  dans  l'avenir,  pour  MM.  d'Indy  et  De- 
bussy, on  ne  les  en  applaudira  pas  moins.  » 
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XAVIER  BOISSELOT  (1811-1873) 

Et  maintenant,  après  avoir  fait  aux  membres  de 
l'institut  la  place  d*honneur  quL  leur  était  due,  nous 
reprenons  Tordre  chronologique. 

Fils  d'un  facteur  de  pianos,  le  jeune  Boisselot  avait, 
en  la  personne  de  son  père,  non  seulement  un  pro- 
tecteur et  un  ami,  mais  un  agent  de  réclames  qui  ne 
perdait  aucune  occasion  d'allécher  le  public  et  de 
prédisposer  ainsi  les  autres  à  aimer  ce  qui  lui  était 
cher.  Voilà  pourquoi  on  lisait  alors  dans  les  Journaux  : 
«  C'est  au  numéro  9020  qu'est  échu,  dans  la  loterie 
au  proOt  de  la  Caisse  de  l'Association  des  Artistes 
musiciens,  le  magnifique  piano  à  queue  donné  par 
M.  Boisselot,  de  Marseille.  Cet  instrument,  fanfappre*- 
cii'  des  artistes  par  sa  brillante  et  belle  qualité  de 
son,  confirme  la  haute  réputation  de  M.  Boisselot, 
qui,  depuis  quelques  années,  partage  avec  Erard, 
Pleyel  et  Pape,  l'honneur  de  marcher  à  la  tète  de 
la  fabrique  française.  »  Un  peu  plus  tard,  au  mois 
de  novembre  1846,  on  annonçait  l'arrivée  à  Paris  de 
M.  Boisselot  père,  «  le  célèbre  facteur  de  pianos  de 
Marseille,  si  connu  par  la  constante  protection  qu'il  a 
généreusement  accordée  à  l'art  et  aux  artistes.  Il  vient 
assister  à  la  première  représentation  de  l'ouvrage  de 
son  fils.  »  C'était  s'y  prendre  d'avance,  puisque  cette 
première  n'eut  lieu  que  le  16  janvier  1847;  mais 
l'excellent  homme  avait  raison  de  se  hâter.  La  vic- 
toire de  son  fils  devait  être  sa  dernière  joie  :  quatre 
mois  plus  tard,  il  mourait  subitement. 

Singulière  destinée  d'ailleurs  que  celle  de  ce  fils 
chéri.  Né  en  1811,  gendre  de  Lesueur,  prix  de  Rome 
en  1836,  Xavier  Boisselot  attend  onze  ans  la  faveur 
d'être  joué,  donne  pour  son  début  Ne  touchez  pas  à 
la  Reine,  qui  est  un  succès,  attend  quatre  années 
encore  pour  voir  monter  son  second  ouvrage,  Mos- 
quita  la  Sorcière,  au  Théâtre-Lyrique,  lors  de  l'inau- 
guration (27  septembre  1851),  puis,  délaissé  par  les 
directeurs,  revient  définitivement  à  ses  fagots,  ou 
plutôt  à  ses  pianos.  Vainement,  dans  la  cave  de  l'A- 
thénée, on  tente  en  1871  une  malheureuse  reprise 
de  Ne  touchez  pas  à  la  Reine,  le  nom  du  compositeur 
disparaît  aloi-s  de  l'affiche  et  retombe  dans  l'oubli. 
Elle  n'était  point  d'ailleurs  sans  mérite,  cette  pièce 
appelée  Un  Secret,  puis  Ne  touchez  pas  à  la  hache, 
titre  lugubre  et  peu  propre  au  cadre  aimable  de 
rOpéra-Comique.  L'affabulation  manquait  de  vrai- 
semblance, bien  que  le  point  de  départ  ne  fût  pas 
sans  quelque  analogie  avec  celui  d'un  drame  en  cinq 
actes,  d'Octave  Feuillet  et  Bocage,  intitulé  Echec  et 
mat  ;  cependant  les  scènes  étaient  adroitement  pré- 
sentées, et  la  partition,  sans  révéler  une  personna- 
lité musicale,  dénotait  une  certaine  habileté  dans  le 
maniement  des  voix  et  de  l'orchestre.  «  Ne  touchez 
pas  à  la  Reine,  écrivait  un  chroniqueur,  mais...  venez 
la  voir!  »  Et  l'on  vint,  en  effet,  avec  un  tel  empres- 
sement, que  l'ouvrage  fut  joué  67  fois  la  première 
année  et  atteignit  en  trois  ans  175  représentations. 
La  province  et  l'étranger  l'accueillirent  avec  faveur, 
puis  l'oublièrent  à  leur  tour.  C'est  le  temps  qui  avait 
touché  à  la  Reine,  et  c'est  lui  qui  l'avait  tuée. 


ERNEST  BOULANGER  (1815-1900) 

Le  17  janvier  1842  on  jouait  salle  Favart  un  petit 
opéra-comique,  qualifié  par  les  auteurs  légende  en 


un  acte,  et  ayant  pour  titre  le  Diable  à  l'école,  pour 
librettiste  Scribe,  pour  compositeur  un  débutant, 
Ernest  Boulanger,  fils  d'une  bonne  chanteuse  de  1*0- 
péra-Gomique,  où  elle  joua  longtemps  et  où  elle  tenait 
alors  l'emploi  des  duègnes.  Elève  du  Conservatoire, 
où  il  avait  travaillé  avec  Lesueur  et  Halévy,  prix  de 
Rome  en  1835,  Ernest  Boulanger  n'avait  donc  pas 
attendu  plus  de  sept  ans  pour  voir  s'ouvrir  devant 
lui  les  portes  d'un  théâtre  :  il  pouvait  se  dire  favorisé. 

Le  Diable  à  V école  obtint  un  vif  succès,  puisqu'il 
fut  joué  vingt-sept  fois  en  1842  et  resta  plusieurs 
années  au  répertoire.  La  presse  l'accueillit  avec  bien- 
veillance, et  de  divers  côtés  furent  prodigués  au 
jeune  musicien  les  encouragements  les  plus  flatteurs. 
«  11  y  a  de  l'amour,  de  la  terreur,  de  la  grâce  et  de 
l'énergie  dans  cette  musique,  disait  l'un;  et  celui  qoi 
l'a  écrite  porte  en  lui  un  avenir  de  compositeur.  » 
«  Voici,  disait  l'autre,  un  écolier  qui  pourrait  deve- 
nir un  maître.  »  Le  libretto,  lui  aussi,  n'avait  pas 
été  trop  désapprouvé,  en  dépit  d'une  certaine  naïveté 
qui  nous  ferait  sourire  aujourd'hui.  Ainsi  que  l'ob- 
servait un  critique  d'alors,  c'est  «  une  émanation, 
une  suite,  une  imitation,  une  sorte  de  rognure  enfin 
de  Robert  le  Diable.  C'est  encore  un  Faust,  un  Frei- 
schùtz  qui  se  vend  corps  et  âme  à  messire  Satan, 
parce  qu'il  a  tout  perdu  au  jeu.  Cette  pensée  drama- 
tique n'est  pas  neuve,  comme  dit  l'illustre  Bilboquet, 
car  il  résulte  de  la  pièce  qu'il  se  trouve  toujours  là 
une  femme  religieuse  et  dévouée  pour  faire  annuler 
le  sataniaue  marché.  » 

On  devme  que  le  diable  venait  parmi  les  hommes^ 
pour  faire  son  apprentissage,  et  que  la  terre  était 
son  école.  H  voulait  à  son  tour  donner  des  leçons. 

s 

et  une  simple  jeune  fille  finissait  par  lui  en  remon- 
trer. Cette  conclusion  suffisait  à  satisfaire  les  bonnes 
âmes,  a  Le  diable,  écrivait  un  humoriste,  exerce  de- 
puis si  longtemps  son  métier  de  bourreau,  qu'on  n'est 
pas  fâché  de  le  voir  une  fois  victime.  »  Et  puis,  la  mode 
était  aux  diableries.  Pour  n'en  citer  qu'un  exemple, 
on  jouait  en  même  temps  à  l'Opéra  le  Diable  amou- 
reux,  et  l'on  a  justement  constaté  que  Satan  avait 
souvent  favorisé  ceux  qui  le  transportaient  à  la  scène. 

Le  3  février  1843,  au  même  théâtre,  on  donna  les 
Deux  Bergères,  opéra-comique  en  un  acte,  paroles  de 
Planard.  Vingt  et  une  représentations  mesurèrent  la 
courte  existence  de  cette  petite  pièce,  qui  aurait  pu 
s'appeler  la  Suite  d'un  bal  masqué,  comme  la  comédie 
de  M™*  de  Bawr,  à  laquelle  elle  ressemblait  d'ailleurs. 
L'histoire  de  ce  jeune  militaire,  intrigué  par  deux  ber- 
gères dont  l'une  est  sa  fiancée,  l'autre  une  espiègle 
amie,  fournissait  la  matière  d  un  agréable  quiproquo; 
Planard  l'avait  traitée  avec  esprit,  Boulanger  avec 
grâce  et  mesure;  quant  au  rôle  de  la  marquise,  il 
avait  trouvé  une  interprète  dont  le  dévouement  se 
devine  :  c'était  la  mère  du  compositeur! 

En  1845,  vint  un  petit  opéra-comique  en  un  acte  de 
Bayard  et  Potron  pour  les  paroles,  de  Boulanger  pour 
la  musique,  représenté  le  28  mai.  La  pièce  fut  jugée 
«  assez  amusante  »,  la  partition  «  assez  bien  faite  ». 
Ces  «  assez  »  n'étaient  point  suffisants  pour  prolon- 
ger le  succès  au  delà  de  neuf  représentations. 

Dans  la  Cacfiette,  de  Planard,  représentée  le  10 
août  1847,  il  s'agissait  encore  d'une  de  ces  restaura- 
tions mises  à  la  mode  par  Scribe,  où  l'on  voit  le 
sort  des  tètes  couronnées  dépendre  du  caprice  d'un 
humble  paysan  ;  le  librettiste  y  avait  joint  les  accès 
de  folie  d'une  mère  et  son  retour  à  la  raison,  et 
tout  cet  arsenal  de  sensibleries  qui  transformaient 
alors  l'opéra-comique  en  mélodrame.  Le  composi- 
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leur  avait  fait  de  son  mieux  pouréclaircir  cette  som- 
bre donnée;  mais  son  talent,  joint  à  celui  des  inter- 
prètes, Hermann-Léon,  Audran,  Ricquier,  Sainte-Foy, 
M"«"  Révilly,  Grimm  et  Marie  Lavoye,  ne  put  sauver 
Touvrage;  il  tomba  pour  ne  plus  se  relever  après 
huit  représentations. 

£n  1854,  Boulanger  donna  un  pendant  à  son  pre- 
mier succès,  le  Diable  à  l'école,  avec  les  Sabots  de  la 
marquise,  livret  de  Michel  Carré  et  Jules  Barbier.  Cet 
acte  fut  joué  le  29  septembre,  se  maintint  au  réper- 
toire pendant  dix  années  consécutives,  et  fut  repris 
en  1867.  Il  n*obtint  pas  en  tout  moins  de  cent  dix 
représentations,  et  de  nos  jours  il  est  plus  d'une 
ville  en  province  où  résonne  encore  Taimable  ron- 
deau que  disait  si  finement  M"*  Lemercier  : 

Aimons  qui  nous  aime! 
C'est  le  bon  système 
A  suivre  ici-bas  ; 
Si  Nicolas  m'aime, 
Va  pour  Nicolas  ! 

Dans  celte  petite  pièce,  le  rôle  de  la  marquise  était 
tenu  par  M"*  Boulard,  qui  avait  obtenu  en  1853  les 
premiers  prix  de  chant  et  d'opéra-comique  au  Con- 
servatoire. 


AIMÉ  MAILLART  (1817-1871) 

Le  9  novembre  1849,  le  Moulin  des  Tilleuls  obtenait 
un  vif  succès  salle  Favart.  La  mode  était  aux  titres 
fleuris  ;  on  se  souvenait  des  roses  et  des  tilleuls  au 
lendemain  de  la  guerre  civile,  en  cette  année  qu'a- 
vait encore  secouée  le  bruit  des  émeutes,  dans  cette 
ville  où  venait  de  sévir  un  fléau  terrible,  le  choléra. 
Mais  c'est  presque  une  loi  que  le  temps  a  consacrée  : 
aux  époques  de  troubles  et  de  révolutions  correspon- 
dent les  œuvres  aimables  et  douces,  marquées  au 
coin  de  la  bouifonnerie  ou  simplement  louchantes; 
i793  a  vu  jouer  les  Plaisirs  de  l*  hospitalité,  Y  Erreur 
d*un  bon  Père,  la  Piété  filiale;  de  même  1848  et  1849 
<levaient  produire  des  pasquinades  comme  Gilles  ra- 
visseur, le  Caïd  et  le  Toréador,  des  sentimentalités 
comme  le  Val  d'Andorre,  ou  des  bergeries  comme 
le  Moulin  des  Tilleuls,  Ce  petit  acte,  qui  obtint  en  trois 
années  quarante -sept  représentations,  avait  pour 
auteurs,  d'une  part,.  Mai  11  an  et  Cormon,  de  l'autre 
Maillart. 

Ces  derniers  débutaient  à  la  salle  Favart,  tous 
deux  ayant  fait  jouer  Gastibelza  à  l'Opéra  national, 
tous  deux  destinés  h  tenir  une  place  importante  à 
rOpéra-Comique.  Eugène  Cormon,  qui,  jusque-là, 
avait  dirigé  un  moment  PAmbigu  et,  comme  auteur, 
avait  écrit  seul  ou  en  collaboration  des  drames  et 
des  vaudevilles  à  succès,  abordait  un  genre  nou- 
veau où  il  passa  mailre,  puisqu'il  signa,  entre  autres 
livrets,  deux  pièces  célèbres,  les  Dragons  de  Villars 
et  le  Premier  Jour  de  bon/ieur.  Maillart,  lui  aussi, 
devait  asseoir  sa  réputation  avec  ces  mêmes  Dragons 
de  Villars,  et  peut-être  même  se  serait-il  élevé  plus 
haut  sans  l'incroyable  mollesse  qui  Téloignait  du  tra- 
vail et  le  faisait  hésiter  à  traduire  ses  pensées  sur 
le  papier  à  musique.  L'un  de  ses  collaborateurs  nous 
a  raconté  qu'il  lui  était  arrivé  de  l'inviter  par  sur- 
prise à  la  campagne,  et  de  le  mettre  sous  clef,  pour 
ainsi  dire,  de  se  refuser  à  le  laisser  partir  avant  qu'il 
n'eût  achevé  telle  ou  telle  besogne  désignée.  Mail- 
lart, alors  confus  et  résigné,  se  laissait  enfermer,  et, 
comme  il  était  doué  d'une  grande  facilité  d'écriture 


et  d'improvisation,  il  avait  vite  fait  de  noircir  les 
pages  pour  reconquérir  sa  liberté. 

Mentionnons  encore  la  Croix  de  Marie,  opéra - 
comique  en  trois  actes,  paroles  de  Lockroy  et  Den- 
nery,  représentée  le  49  juillet.  On  ne  savait  trop 
comment  baptiser  l'œuvre,  puisqu'on  l'appela  tour 
à  tour,  aux  répétitions,  le  Baiser  de  la  Vierge  et  la 
Vierge  de  Kemo;  on  ne  sut  jamais  mieux  en  définir 
le  caractère  littéraire  et  musical  ;  le  poème  semblait 
empreint  d'un  mysticisme  assez  sombre,  qui  seyait 
mal  au  cadre  de  l'Opéra-Comique  ;  la  musique  reÛé- 
tait  des  influences  diverses  qui  en  compromettaient 
l'ordonnance  générale  et  en  faisaient  paraître  le  style 
«  tourmenté  »,  nous  apprend  un  contemporain.  Dans 
le  doute,  le  public  s'abstint,  et  son  indifTérence  ne 
permit  pas  aux  représentations  de  dépasser  le  chiffre 
de  28. 

Une  des  meilleures  œuvres  de  Maillart  est  Lara 
(Lara-Talouille,  comme  l'annonçait  Berlioz,  avec  son 
obligeance  habituelle).  Sous  ce  même  titre  on  avait 
donné  à  Naples,  en  1835,  un  opéra  du  comte  de 
Ruolz,  noble  amateur  qui  menait  de  front  la  décou- 
verte de  l'argenture  et  la  confection  de  la  musique, 
un  homme  étrange  qui  parvint  à  faire  jouer  sa  Ven- 
detta à  l'Opéra  en  1839,  et  dont  la  plume  amie  de 
M.  Alfred  Prost  a  retracé  la  carrière  artistique.  En 
ce  qui  concerne  l'œuvre  de  Maillart,  les  librettistes 
Eugène  Cormon  et  Michel  Carré  s'étaient  heureuse- 
ment inspirés  de  Byron  et  avaient  adroitement  mis 
en  œuvre,  combiné  et  complété  ses  deux  célèbres 
poèmes  le  Corsaire  et  Lara.  Le  héros  revient  après 
dix  ans  d'absence  au  château  de  ses  pères,  fidèle- 
ment gardé  par  un  vieux  serviteur.  Kaled,  une  jeune 
esclave  qu'il  ramenait  avec  lui,  le  trahit  par  jalousie 
et  confie  à  un  rival  le  terrible  secret  de  sa  vie  pas- 
sée. Insulté  dans  sa  demeure  et  accusé  de  voler  un 
nom  qui  ne  lui  appartient  pas,  Lara  n'a  plus  qu'à 
défendre  son  honneur  les  armes  à  la  main.  Mais 
dans  la  nuit  qui  précède  le  combat,  il  se  revoit  en 
rêve  tel  qu'il  était  naguère,  Conrad  le  forban.  Il 
rougit  en  lisant  le  testament  de  son  père,  qui  lui 
léguait  son  épée  à  condition  de  la  briser  plutôt  que 
de  la  tirer  pour  une  cause  injuste  ou  pour  soutenir 
un  mensonge.  Alors,  au  lieu  de  se  battre  il  renonce  à 
sa  fortune,  cède  la  place  à  son  rival,  se  désigne  volon- 
tairement comme  un  usurpateur,  et,  appuyé  sur 
l'épaule  de  Kaled,  dont  il  a  reçu  l'aveu  et  pardonné 
la  faute,  il  reprend  tristement  le  chemin  de  l'exil. 
La  scène  ne  manquait  pas  de  grandeur,  et  Maillart 
l'avait  traitée  avec  une  réelle  noblesse.  L'ouvrage 
contient,  en  somme,  un  grand  nombre  de  pages  remar- 
quables, et  l'on  peut  s'étonner  que  depuis  la  pre- 
mière soirée  du  21  mars  1864,  jamais  la  pensée  d'une 
reprise  ne  soit  venue  à  l'esprit  des  directeurs  de  la 
salle  Favart.  Quelques  retouches  seraient  peut-être 
nécessaires;  on  pourrait  changer  le  dialogue  parlé 
en  récitatifs  musicaux,  on  pourrait  surtout  faire  mieux 
comprendre  le  tableau  du  rêve  en  recourant  à  des 
trucs  mieux  perfectionnés,  en  usant,  par  exemple, 
des  toiles  métalliques  qui,  de  nos  jours,  contribuent 
tant  à  l'illusion  scénique,  et  la  pièce,  à  peine  mo- 
difiée, et  qui  d'ailleurs  est  demeurée  au  répertoire 
des  théâtres  de  province,  produirait  sans  doute  une 
impression  favorable. 

A  dire  vrai,  il  faudrait  encore  un  brillant  ténor 
comme  Montaubry  pour  lancer  au  second  acte  la 
phrase  énergique  :  «  Quand  un  Lara  parlait  en 
guerre;  »  il  faudrait  un  excellent  baryton  pour  enle- 
ver, comme  Gourdin,  les  couplets  du  vieil  intendant; 
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il  faudrait  surtout  une  interprète  hors  ligne  comme 
H"B«  Galli-Marié  pour  porter  le  travesti,  chanter  la 
célèbre  chanson  arabe  et  jouer  tout  son  rôle  avec 
ce  mélange  de  grâce  féline  et  d'énergie  farouche. 
Quel  éclair  brillait  en  ses  yeux  lorsque,  se  trahis- 
sant elle-même,  sous  ses  vêtements  masculins,  elle 
regardait  la  comtesse,  sa  rivale,  de  telle  sorte  que 
celle-ci  s'écriait  :  u  C'est  une  femme  I  »  La  création 
de  Kaled  est  égale  en  effet  à  celle  de  Mignon,  pres- 
que supérieure  à  celle  de  Carmen;  et  ces  trois  figu- 
res, évoquées  d'un  passé  déjà  lointain,  disent  assez 
haut  quelle  grande  et  belle  place  a  tenue  dans  l'his- 
toire du  théâtre  M^»*  Galli-Marié,  cette  véritable 
artiste  dont  la  succession  n'a  jamais  été  recueillie 
qu'en  partie. 

Au  demeurant,  ce  qui  subsistera  le  plus  longtemps 
de  l'œuvre  de  Maillart,  ce  sont  les  Dragons  de  Villars, 
dont  la  première  représentation  eut  Heu  au  Lyrique 
du  Châtelet  le  19  septembre  1856  et  dont  la  vogue 
n'a  pas  été  épuisée  par  de  nombreuses  reprises.  Ils 
n*ont  pas  encore  trop  vieilli.  Evidemment  le  livret  de 
Lockroy  et  de  Cor  mon  contient  de  véritables  rébus, 
par  exemple  la  célèbre  romance  : 

Ne  parle  pas,  Rose,  je  t'en  supplie, 

Car  me  trahir  serait  un  grand  péché  ! 

Nul  ne  connaît  le  devoir  qui  me  lie. 

Ni  le  secret  en  mon  àme  caché. 

Mais  quand  l'hiver,  hrisant  le  nid  fragile  (?), 

Chasse  l'oiseau  yen  de  lointains  climats, 

Si  ton  cœur  pense  au  malheur  qui  s'exile  (sic), 

Ne  parle  pas,  Rose,  ne  parle  pas!... 

Dieu  nous  a  dit  :  Dans  ton  humble  demeure 
Garde  une  place  au  pauvre,  à  l'orphelin  ; 
Donne  au  vieillard,  à  la  veuve  qui  pleure. 
Avec  amour  (!)  la  moitié  de  ton  pain. 
Si  tu  l'as  fait,  lorsque  la  cloche  tinte, 
A  l'Angélus  ta  voix  répond  tout  bas. 
Et  si  tu  crois  k  la  parole  sainte, 
Ne  parle  pas,  Rose,  ne  parle  pas  ? 

Cette  excellente  Rose,  suppliée  de  ne  pas  parler 
pendant  que  sa  voix  répondra  i<  tout  bas  »  à  l'Ange- 
lus  est  la  cousine  du  soldat  de  Michel  et  Christine, 
résigné  à  se  taire  sans  murmurer.  Mais  les  paroliers 
nous  en  ont  fait  entendre  bien  d'autres  depuis  un 
demi -siècle.  Quant  à  la  partition  d'Aimé  Maillart, 
elle  ne  parait  ni  plus  ni  moins  précieuse,  ou  pour 
mieux  dire,  préciosée,  mignardisante,  caressante, 
susurrante,  qu'au  début.  Elle  a  toujours  été  à  prendre 
ou  à  laisser,  avec  ses  réminiscences  des  albums 
d'Henrion  et  son  abus  des  cuivres.  On  la  prend,  et, 
somme  toute,  on  ne  se  repent  guère  d'avoir  cédé  k 
ses  séductions. 

Sans  rappeler  tant  de  morceaux  devenus  promp- 
tement  célèbres,  tels  que  la  romance  fameuse  :  «  Ne 
parle  pas,  »  et  le  grand  air  de  la  fin,  le  «  Moi  jolie  » 
du  deuxième  acte,  si  délicat,  si  candidement  ingénu, 
avec  son  rayon  de  poésie  douce  et  vraie,  suffirait 
seul  pour  désigner  l'auteur  comme  un  musicien  de 
mérite.  Détail  plaisant  :  Maillart,  installé  à  Bougival, 
et  pressé  par  Carvalho  d'envoyer  son  orchestration 
qu'il  ne  se  hâtait  pas  de  finir,  en  confiait  les  frag- 
ments à  un  de  ses  amis,  chasseur  d'Afrique,  dont 
l'arrivée  à  cheval  au  théâtre  faisait  régulièrement 
sensation.  On  sait,  d'autre  part,  que  la  pièce  avait 
été  refusée  à  l'Opéra -Comique  parce  que  le  sujet 
avait  paru  «  trop  noir  ». 

Maillart  conçut  un  vif  chagrin  de  la  chute  de  Lara 
et  mourut  sept  années  plus  tard  sans  avoir  pu  repré- 
senter un  nouvel  ouvrage.  Il  laissait  la  réputation 
d'un  original,  mais  d  un  ami  très  sûr  et  serviable.  Il 
redoutait  les  importuns  et  n'aimait  pas  que  le  monde 


abusât  de  son  talent.  M.  Albert  Soubies  rapporte  à 
ce  sujet  une  anecdote  assez  plaisante.  Maillart  est 
un  jour  invité  à  passer  la  soirée  chez  un  fabricant 
de  poêles  qu'il  connaissait  à  peine  et  qui  n'avait  pas 
manqué  de  mettre  au  bas  de  sa  lettre  d'invitation  : 
<(  On  fera  de  la  musique.  »  11  arrive  à  l'heure  indi- 
quée, se  montre  très  aimable,  occupe  le  piano  pen- 
dant de  longs  instants  et  laisse  son  hô(e  enchanté  de 
lui.  Quelque  temps  après,  celui-«i  recevait  à  son  tour 
une  invitation  de  l'auteur  de  Lara  avec  cette  simple 
indication  de  l'emploi  de  la  soirée  :  ce  On  fera  des 
poêles.  » 


DELDEVEZ  (1817-1897) 

Deldevez,  né  à  Paris  en  1817,  mort  en  1897,  fut 
élève  de  Habeneck,  Halévy  et  Berton,  et  second  prix 
de  Rome.  La  masse  du  public  ne  le  connut  que 
comme  chef  d'orchestre;  ce  fut  aussi  un  compositeur 
très  distingué  qui,  après  avoir  fait  son  éducation  au 
Conservatoire  et  remporté  le  second  prix  de  Rome, 
a  publié  un  grand  nombre  d'œuvres  pour  musique 
de  chambre,  des  ouvertures  et  des  symphonies  pour 
orchestre,  un  Requiem,  des  ouvrages  de  théorie,  etc. 
Parmi  les  œuvres  qu'il  a  écrites  pour  le  théâtre,  qua- 
tre ballets  ont  été  joués  à  l'Opéra. 

En  1873  seulement  il  fut  choisi  comme  chef  d'or- 
chestre par  la  Société  des  Concerts;  suivant  la  très 
juste  observation  de  J.  Weber,  il  aurait  dû  l'être 
plus  tôt. 

c<  Il  suffit  de  lire  les  Curiosités  musicales  de  M.  Del- 
devez pour  voir  quel  soin  minutieux  il  met  à  étudier 
les  ouvrages  dont  il  doit  diriger  l'exécution  ;  il  suffit 
de  bien  l'observer  dans  ses  fonctions  pour  se  con- 
vaincre qu'il  sait  parfaitement  ce  qu'il  veut  et  qu'il 
sait  l'obtenir  de  l'orchestre,  sans  montrer  jamais  ni 
mollesse  ni  défaillance.  C'est  si  vrai  qu'on  lui  en  a 
fait  un  reproche.  Voici  ses  propres  paroles  :  «  Si  le 
chef  d'orchestre  ne  suit  pas  la  route  tracée  par  ses 
prédécesseurs,  s'il  pénètre  plus  avant  dans  la  pen- 
sée des  auteurs,  s'il  observe  minutieusement  des 
intentions  jusque-là  négligées  ou  ignorées,  en  un 
mot,  s*il  change  les  habitudes  contractées,  oh!  alors 
on  dit  qu'il  cherche  la  petite  bête.  Chercher  la  petite 
béte,  en  fait  d'exécution,  est  un  grief  que  la  routine 
saura  toujours  alléguer  contre  toute  nouveauté  ou 
tout  progrès.  » 

Deldevez  se  retira  en  1885  pour  raisons  de  santé» 


LAGOMBE  (1818-1884) 

Né  à  Bourges  en  1818,  mort  à  Saint- Vaast,  Lacombe 
fut  élève  de  Zimmermann  au  Conservatoire  de  Paris, 
d'où  il  sortit  à  l'âge  de  treize  ans  avec  le  premier 
prix  de  piano.  11  s'est  partagé  entre  la  composition, 
la  virtuosité  et  le  professorat.  Ses  principales  œuvres 
sont  Manfred  et  Arva,  deux  symphonies  dramatiques 
avec  soli  et  chœurs  exécutées  au  Conservatoire,  la 
première  en  1847,  la  seconde  en  1850;  Sapho,  sym- 
phonie (avec  chœurs)  couronnée  à  l'Exposition  uni- 
verselle de  1878,  exécutée  au  Conservatoire  et  aux 
Concerts  Colonne;  la  Madone  (opéra-comique,  1861); 
Winkelried,  opéra  posthume,  représenté  à  Genève, 
en  1892;  la  Reine  des  Eaux,  drame  lyrique  posthume 
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représenté  en  1901 ,  à  Sondershausen.  Lacombe  a 
écrit  de  la  masique  de  chambre,  quelques  composi- 
tions religieuses,  des  chœurs  dont  Cimbres  et  Teutons, 
lequel  fut  exécuté  en  1855  au  Palais  de  Tlndustrie 
par  5.000  orphéonistes,  puis  au  Palais  de  Cristal,  à 
Londres  ;  des  mélodies  vocales,  parmi  lesquelles  le 
Quiapulvis  es  et  Aime  celui  qui  Vaime,  et  de  la  musi- 
que de  piano. 


LITOLFF  (1818-1891) 

Le  29  avril  1897,  la  GaUé  donnait  une  matinée  au 
bénéfice  de  la  souscription  organisée  sur  Tinitiative 
de  Massenet  dans  le  but  d*élever  un  monument  à 
Henry  Litolff.  Le  programme  était  ainsi  composé  : 

!•  Ouverture  des  Girondifts  (Henry  LitolfT);  2»  A 
Henry  Litolff,  poésie  dite  par  M.  Silvain,  de  la  Comé- 
die française  (Armand  Silvestre);  3^  Concerto  en 
fa  mineur,  exécuté  par  M.  Paderewski  (Chopin)  ;  4^ 
Scherzo  du  concerto  en  réf,  exécuté  par  M.  Paderewski 
(Henry  Litolff)  ;  5»  Le  Boi  Lear,  ouverture  inédile 
(Henry  Litolff);  6»  Concerto  en  mi  bémol,  dédié  à 
Henry  LitolfT,  exécuté  par  M.  Paderewski  (Liszt). 

C'était  un  excellent  choix.  On  avait  seulement 
oublié  l'œuvre  maltresse  de  Litolff  :  les  Templiers, 
opéra  en  5  actes  de  Jules  Adenis,  Armand  Silvestre 
et  Lionel  Bonuemère. 

Le  poème  est  excellent,  très  lyrique  et  en  même 
temps  très  scénique.  Nous  sommes  &  Paris,  sous  le 
roi  faux  monnayeur  Philippe  le  Bel.  Enguerrand  de 
Marigny,  le  favori  du  prince,  a  voué  une  haine  mor- 
telle aux  Templiers,  une  sorcière  lui  ayant  prédit 
que  son  fils  René  serait  victime  de  la  croix  rouge, 
insigne  de  Tordre.  Or  ce  fils  unique,  qui  «  revient 
de  la  guerre  »  comme  le  troubadour  chantant  de  la 
Petite  marquise,  sauve  la  princesse  Isabelle,  fille  de 
Philippe  le  Bel,  dans  une  émeute  populaire.  Coup 
de  foudre,  échange  de  serments,  toutes  les  herbes 
du  feu  de  la  Saint-Jean  amoureuse. 

René  de  Mariguy  n'a  pas  compté  avec  son  redou- 
table futur  beau-père.  Au  moment  où  il  se  flatte  d'é- 
pouser la  jeune  fille  arrachée  à  la  fureur  populaire, 
Philippe  le  Bel  la  fîanoe  au  roi  d'Angleterre.  Déses- 
péré, René  renonce  au  monde  et  se  fait  Templier, 
sans  même  prévenir  son  père.  Hais,  avant  qu'il  ait 
prononcé  ses  vœux,  Isabelle,  qui  ne  peut  se  résoudre 
à  quitter  la  France  sans  lui  dire  un  éternel  adieu,  le 
fait  mander  par  une  suivante.  Il  pénètre  de  nuit  dans 
le  palais,  un  peu  comme  Ëginhard  dans  le  burg  de 
Charlemagne.  Hais  Philippe  le  Bel,  instruit  d'une 
façon  moins  détaillée  que  l'empereur  d'Occident,  se 
montre,  en  revanche,  plus  féroce.  Un  Templier  s'est 
enfui,  au  matin,  d'une  fenêtre  de  l'hôtel  Saint-Paul. 
Donc  les  Templiers  ont  prémédité  de  faire  assassiner 
le  roi... 

C'est  Enguerrand  de  Harigny  qui  raconte  au  roi 
cette  légende  pour  perdre  Jacques  Holay  et  sou 
ordre.  11  en  est  la  première  victime,  René  de  Hari- 
gny, en  tant  que  novice,  étant  compris  dans  la 
grande  fournée,  c'est  bien  le  mot,  puisque  tous  les 
Templiers  sont  condamnés  au  bûcher.  Cependant, 
grâce  à  Isabelle,  René  a  pu  s'évader.  Hais  (il  refuse 
de  profiter  de  celle  grâce  involontaire;  il  veut  mou- 
rir avec  ses  compagnons  ;  et  quand  Jacques  Molay, 
passant  la  revue  de  ses  compagnons  au  pied  du 
bûcher,  s'écrie  :  u  Un  seul  manque  â  l'appel,  »  René 
s'écrie  :  «  Vous  vous  trompez,  me  voici...  »  Philippe 


le  Bel,  apprenant  que  le  jeune  audacieux  n'a  pas 
craint  de  se  faire  aimer  d'Isabelle,  ordonne  qu'on 
exécute  la  sentence... 

Sur  ce  livret,  Litolff  a  écrit  une  partition  de  grande 
allure,  encore  qu'un  peu  trop  mêlée  de  réminis- 
cences. Dans  les  parties  sentimentales,  le  compo- 
siteur penche  visiblement  vers  Topéra-comique  : 
il  fait  de  l'Auber  des  bons  jours  et  de  TAmbroise 
Thomas  des  meilleurs,  mais  ce  n'est  pas  là  qu'il 
faut  chercher  sa  véritable  originalité.  Il  a  traité 
avec  beaucoup  plus  de  largeur  et  aussi  de  person- 
nalité le  chœur  du  début,  où  grondent  déjà  les 
rumeurs  du  mécontentement  populaire,  l'office  des 
Templiers,  l'anathème  lancé  par  &iguerrand  de  Hari- 
gny au  couvent  de  Jacques  Molay.  Nous  signalerons 
encore  l'acte  du  Temple,  assurément  le  meilleur  de 
la  partition;  la  réception  de  René,  son  acte  de  foi. 
La  marche  au  supplice  est  même  une  fort  belle  page. 
Quant  au  ballet,  il  vaut  surtout  par  de  curieuses 
recherches  d'instrumentation. 

Il  convient  d'ajouter  ce  correctif  que  le  musicien, 
souvent  inspiré,  parait  toujours  un  peu  gêné  par  la 
mise  en  œuvre  et  la  mise  au  point  de  l'inspiration. 
Au  demeurant,  les  Templiers  prouvent  qu'il  y  avait 
en  LitolfT  l'étoffe  d'un  compositeur  de  grand  opéra. 

LitolfT  a  abordé  presque  tous  les  genres  de  com- 
position. Il  a  écrit  pour  la  scène  une  assez  grande 
quantité  d'opéras  ou  d'opérettes,  parmi  lesquels  il 
faut  citer  Héloise  et  Abélard  (opéra-bouffe,  Paris, 
1872)  et  Us  Templiers  (gr.  opéra,  Bruxelles,  1886). 
On  lui  doit,  en  outre,  Hutk  et  Booz,  petit  oratorio, 
un  trio  avec  piano,  des  ouvertures  d'orchestre  dont 
celle  des  Guelfes,  citée,  une  Marche  funèbre  à  la  mé- 
moire de  Heyerbeer,  un  concerto  de  violon,  les  cinq 
concertos-symphonies  (ou  symphoniques)  pour  piano 
et  orchestre,  des  mélodies  vocales  en  grand  nombre, 
et  son  œuvre  pour  piano  seul. 

Armand  Silvestre,  également  disparu,  a  rappelé 
avec  émotion  les  éclatants  débuts  de  Litolff  presque 
enfant  encore,  à  Londres,  dès  1844;  le  triomphe 
que  lui  valut  en  Allemagne  l'ouverture  de  Catherine 
Howard,  en  1846;  la  période  vraiment  éclatante  de 
sa  vie  où,  contemporain  de  Liszt  et  de  Wagner,  dont 
il  était,  en  même  temps,  l'ami,  il  semble  qu'il  dût 
partager,  avec  eux,  la  gloire  de  la  grande  réforme 
attendue.  c<  Comment  il  se  sépara  de  l'un  et  de 
l'autre ,  au  seul  détriment  de  sa  propre  fortune 
artistique,  c'est  au  généreux  imprévu  de  sa  vie 
passionnelle,  aux  élans  de  cœur  qui  troublèrent  si 
continuellement  sa  vie,  ne  lui  permettant  pas  la 
tranquille  méthode  où  ses  deux  illustres  compa- 
gnons surent  discipliner  leur  génie,  qu'il  en  faut 
surtout  demander  compte.  Hais  il  fut  de  la  grande 
famille,  et,  pour  tous  ceux  qui  sont  justes,  il  n'en  a 
pas  déchu.  Et  comme,  en  cela  seulement,  la  morale 
humaine  se  rapproche  fort  de  la  morale  biblique,  il 
souffrit  surtout  d'avoir  été  l'ouvrier  de  la  première 
heure,  toujours  le  plus  mal  payé  de  tous.  Du  temps 
où  il  figurait  dans  cette  trinité  noblement  révolu- 
tionnaire, il  me  fut  donné  de  contempler  comme 
un  reflet  et  une  évocation  lointaine,  quand,  il  y  a 
quelques  années  seulement,  à  Bruxelles  on  jouait 
ses  Templiers  avec  un  vif  succès,  Litolff  se  retrouva 
avec  Listz  qu'il  n'avait  pas  revu  depuis  trente  ans. 

«  Je  ne  crois  pas  qu'entrevue  fut  jamais  plus  tou- 
chante. Listz  était  1%  vieillard  superbe  à  cheveux 
blancs  que  l'image  a  popularisé,  et  Litolff,  dont  le 
temps  avait  ravagé  le  visage,  n'avait  néanmoins 
rien  perdu  de  l'aquiline  énergie  de  ses  traits  et  du 
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feu  de  son  regard.  Tous  deux,  pleurant  à  chaudes 
larmes,  se  tinrent  longtemps  embrassés.  «  Que  nous 
sommes  changés!  »  fit  Litollf  avec  mélancolie.  El 
Listz,  dont  Thumeur  sceptique  ne  désarmait  jamais, 
lui  répondit,  en  souriant  à  travers  ses  pleurs  :  c<  Tu 
as  raison,  nous  sommes  plus  beaux  !  » 


EDMOND  MEMBRES  (1820-1882) 

Edmond  Merobrée,  né  à  Valenciennes  en  1820, 
mort  à  Paris  en  1882,  élève  d*Aikan  et  de  Zimmer- 
mann  pour  le  piano,  de  Carafa  pour  la  composition, 
était  appelé  Thomme  des  pièces  reçues,  car,  dès 
qu'un  théâtre  ouvrait  ses  portes,  il  s'y  précipitait 
pour  faire  agréer  une  des  nombreuses  œuvres  qui 
dormaient  dans  ses  cartons  1  11  rêvait  de  triomphes 
qu'on  lui  décernait  volontiers  le  jour  de  la  répéti- 
tion et  qu'on  lui  retirait  brutalement  le  jour  de  la 
première,  ou  le  lendemain.  François  Villon  à  l'Opéra 
(1857),  VEsclave  à  Ventadour  (1874),  les  Panas  au 
Ghàtelet  (1874),  marquaient  les  pénibles  étapes  d'une 
carrière  où  le  compositeur  trébuchait  régulièrement 
et  laissait  chaque  fois  un  peu  de  cette  popularité 
conquise  par  sa  romance,  célèbre  autrefois,  Page, 
écuyer,  capitaine, 

François  Villon,  opéra  en  un  ac(e,  paroles  de 
Got,  fut  représenté  à  l'Opéra  de  Paris  le  20  avril 
1857.  Le  scénario  n'est  pas  sans  rapport  avec  le 
Gringoire  de  Banville,  bien  que  le  dénouement 
diffère.  Louis  XI  a  fait  prâce  de  la  potence  à  Villon. 
Le  bohème,  dans  sa  prison,  a  été  consolé  par  une 
bohényenne,  la  petite  Aîka.  Elle  l'aime  et  lui  pro- 
pose de  partager  sa  vie  d'aventures;  mais  il  a  cin- 
quante ans  et  ne  veut  pas  sacrifier  la  fillette.  Parti- 
tion d'un  caractère  pittoresque  où  furent  surtout 
applaudis  la  ballade  des  neiges  d'antan  et  le  chœur 
de  l'orgie.  Interprètes  :  Obiii,  Boulo,  Nich,  Delisle. 

UEsclave,  opéra  en  4  actes  et  5  tableaux,  poème 
de  Poussier  et  Got,  fut  représenté  à  l'Opéra  le  15  juil- 
let 1874  et  chanté  par  Sylva,  Gailhard,  Bataille, 
Lasalle,  Nich,  Mauduit,  M™*  Gaismar.  Le  livret  — 
une  sombre  intrigue  «  russo-caucasienne  »  —  parut  un 
peu  laborieux,  mais  on  applaudit  la  scène  religieuse 
du  premier  acte,  traitée  avec  ampleur  par  le  musi- 
cien, le  chœur  dansé  du  deuxième  acte  :  C'est  la  mort 
des  roses,  la  romance  de  Vassili  au  troisième  acte,  le 
duo  dramatique  du  quatrième  tableau.  La  critique 
principale  adressée  à  l'œuvre,  qui  ne  se  maintint  pas 
sur  l'affiche,  fut  d'être  trop  exclusivement  vocale. 

Les  Parias,  opéra  en  3  actes,  livret  d'Hippolyte  Lucas, 
furent  représentés  h  TOpéra-Populaire  du  Ghàtelet 
un  vendredi  13,  — 13  novembre  1874,  —  et  cependant 
ne  réussirent  pas,  malgré  la  superstition  à  rebours 
en  honnenr  dans  les  coulisses.  (Sujet  tiré  de  la  Chau' 
mière  indienne  de  Bernardin  de  Saint-Pierre.) 

Membrée  ne  devait  pas  être  plus  heureux  avec  la 
Courte  Echelle,  représentée  salle  Favart  le  10  mars 
1879  (et  déjà  reçue  au  Lyrique,  où  Vizentini  l'avait 
même  répétée  généralement  «avec  Engel,  Lepers, 
Grivot,  etc.).  Carvalho  avait  sans  doule  recueilli  cette 
épave  pour  utiliser  les  costumes  de  Ginq-Mars.  Le 
scénario  était  tiré  d'une  nouvelle  parue  jadis  dans 


un  volume  intitulé  la  Comédie  de  V amour.  Puisant 
dans  son  propre  bien,  Charles  de  La  Rounat  avait 
combiné  trois  actes  avec  une  dextérité  suffisante, 
avec  cette  expérience  que  lui  donnaient  la  longue 
direction  de  l'Odéon  et  un  bon  nombre  d'ouvrages 
représentés  aux  Variétés,  au  Palais-Royal,  au  Gym- 
nase, au  Vaudeville,  voire  même  à  l'Opéra-Gomique, 
si  l'on  se  souvient  de  Pâquerette,  dont  Duprato  avait 
écrit  la  musique.  On  remarqua  dans  le  finale  du 
second  acte  l'effet  comique  qui  termine  le  second 
acte  des  Maîtres  Chanteurs  ;  a^rés  la  bagarre  du  guet 
et  des  ravisseurs  qui  venait  d^mplir  la  scène  de 
mouvement  et  de  bruit,  le  veilleur  de  nuit  entrait 
tranquillement,  comme  un  homme  qui  n'a  rien 
entendu,  et,  par  la  loi  du  contraste,  produisait  un 
effet  comique  en  psalmodiant  son  ordinaire  refrain  : 
<c  II  est  minuit,  tout  est  tranquille!  »  L'imitation 
s'arrêtait  d'ailleurs  à  la  musique  exclusivement; 
Membrée  n'avait  rien  de  Wagner,  et  sa  Courte 
Echelle,  qui,  au  dire  de  plusieurs,  ne  l'était  pas 
encore  assez,  n'eut  de  court  que  sa  durée. 


ARMAND  SAINTIS  (1820-1894) 

Né  à  Montauban  en  1820,  Saintis  a  eu  une  car- 
rière très  active  et  très  remplie.  Sa  Messe  brève,  se» 
romances,  ses  pièces  pour  piano,  le  recommandent 
à  l'attention.  Mais  c'est  principalement  comme  au- 
teur de  chœurs  qu'il  a  marqué  sa  place  et  donné  sa 
mesure.  Cet  homme  appliqué,  modeste  et  réservé, 
«  gai  d'une  gaieté  tranquille  »,  a  écrit,  en  particu- 
lier, un  chœur,  les  Paysans,  exécuté  un  peu  partout, 
et  dans  lequel  il  a  ingénieusement  introduit  une 
chanson  rustique  très  populaire  dans  son  pays 
natal.  11  importe,  dans  le  même  genre,  de  mention- 
ner, parmi  ses  productions  :  les  Pèlerins^  les  Escla- 
ves, Sur  les  Remparts,  Pastorale,  Beau  Jour  d'été,  les 
Braconniers,  les  Quatre  Saisons,  les  Mineurs,  les 
Enfants  du  Peuple,  les  Maçons,  Gaule  et  France,  etc. 

En  tous  ces  chœurs,  le  rythme  est  très  franc; 
les  parties  sont  bien  agencées  et  bien  en  équilibre. 
L'effet  de  sonorité  est  fort  heureux. 

Dans  les  portions  où  la  mélodie  est  plus  en  relief, 
lorsqu'elle  est  confiée  à  une  partie  et  que  les  autres 
accompagnent,  la  phrase  musicale,  simple  et  tou- 
jours claire,  a  de  la  grâce  et  de  la  fraîcheur. 

Musicien  accompli,  Saintis,  comme  organiste, 
comme  professeur,  comme  organisateur  de  con- 
certs, a  rendu  des  services  multipliés.  11  jouait  avec 
distinction  de  plusieurs  instruments,  connaissait 
parfaitement  la  technique  des  instruments  en  cui- 
vre, et  possédait,  sur  le  cornet  à  pistons,  uue  virtuo- 
sité remarquable. 


J.-B.  WECKERLIN  (1821-1910) 

Jean -Baptiste  Weckerlin  était  né  à  Guebwiller 
(Haute*Alsace)  le  9  novembre  1821.  11  appartenait  à 
une  famille  d'industriels  qui  s'occupaient  de  tein- 
turerie et  ne  destinaient  guère  leur  enfant  à  la  mu- 
sique. Un  beau  jour,  raccmte  Gharies  Malherbe,  il 
s'enfuit  de  la  maison  paternelle,  et,  moitié  à  pied, 
moitié  en  diligence,  il  prenait  le  chemin  de  la  capi- 
tale pour  y  arriver  le  25  juin  1843.  11  ignorait,  ou  à 
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peu  près,  les  règles  de  l'harmonie  el  du  contre- 
point :  ce  qui  ne  Tempécha  pas,  lorsqu'il  voulut 
entrer  au  Conservatoire.,  de  présenter  fièrement  aux 
examinateurs  une  ouverture  de  sa  composition,  et, 
si  ridicule  qu'elle  pût  être,  disait-il  depuis,  elle  lui 
valut  son  admission  dans  la  classe  d'Elwart  en  1844. 
Dès  1849  il  se  faisait  professeur  de  piano,  puis  les 
recherches  sur  la  musique  du  passé  l'absorbaient. 
Appelé  par  Âuber  au  Conservatoire,  en  1869,  comme 
préposé  à  la  bibliothèque,  il  devint  sous-bibliothé- 
caire en  1872,  et  bibliothécaire  eu  1876,  à  la  mort  de 
Félicien  David. 

Weckerlin  a  donné  des  notices  intéressantes  sur 
i'bistoire  de  la  contrebasse,  sur  les  chants  et  chan- 
sons de  France,  sur  l'impression  de  la  musique  ou 
typographie  musicale.  En  1875,  il  obtint  un  prix  de 
mille  francs,  à  l'Institut,  pour  une  Histoire  de  Tlns- 
irumentation  depuis  le  xvi*  siècle  jusqu'à  nos  jours. 
La  Chanson  populaire,  qui,  toute  sa  vie,  a  été  l'objet 
4ie  ses  prédilections,  lui  inspira  deux  volumes.  Enfin 
trois  volumes  de  Musiciana,  parus  de  1877  à  1899» 
iui  ont  permis  de  consigner  le  résumé  d'innombra- 
bles lectures. 

Ses  ouvrages  représentés  se  bornent  à  deux  petits 
actes  :  VOrganiste  (Théâtre-Lyrique,  17  mai  1853)  et 
Aprèi  Fontenoy  (Théâtre- Lyrique,  28  mai  1877).  Les 
salons  lui  furent  plus  hospitaliers,  car  il  lit  applaudir 
plusieurs  petites  pièces,  à  deux  et  à  trois  personna- 
^ifS,  les  Revenants  bretons.  Monsieur  Favart,  Tout  est 
bien  qui  finit  bien  (joué  aux  Tuileries,  devant  la  Cour 
impériale,  le  28  février  1856),  la  Laitière  de  Trianon 
<(jouée  chez  Rossini  le  18  décembre  1858).  N'oublions 
pas  deux  opéras  en  dialecte  alsacien,  représentés  à 
Colmar,  l'un  en  trois  actes,  les  Trois  Noces  dans  la 
vallée  des  Balais,  l'autre  en  quatre  actes,  la  Vendange 
ensorcelée;  le  Ménétrier  de  Meudon,  la  Première  Barbe 
de  Figaro,  etc.,  etc.,  sans  parler  de  ballets  comme 
Mignon  et  Madame  Malboroughl  II  parut  pour  la 
dernière  fois  à  l'Opéra-Comique  le  22  février  1900, 
avec  une  adaptation  musicale  de  la  Chercheuse  d'es- 
prit, pour  laquelle  il  avait  instrumenté  les  vieux  airs 
<le  Favart. 

Ses  grands  ouvrages  pour  chœur  et  orchestre  sont  : 
Roland  (Conservatoire,  5  décembre  1848),  les  Poèmes  de 
la  mer  (Théâtre-Italien,  19  décembre  1860),  œuvre  qui 
lui  valut  les  chaleureuses  félicitations  de  Rossini, 
l'Inde  (concert  du  Grand-Hôtel,  1873),  le  Juif  errant 
<Conservatoire,1898).  Mentionnons  une  symphonie  (la 
Forêt),  une  messe,  quelques  spécimens  de  musique 
de  chambre,  concerto,  quatuor,  sonate;  deschœ.urs  à 
quatre  parties,  pour  les  pensionnats  de  jeunes  filles, 
•des  chœurs  pour  voix  mixtes,  les  Soirées  parisiennes, 
et  des  quatuors  de  salon,  également  pour  voix  mixtes. 
Les  morceaux  de  piano,  soit  pour  deux,  soit  pour 
quatre  mains,  se  chiffrent  par  centaines  et  com- 
portent des  danses,  des  fantaisies,  des  marches,  des 
iaendler,  des  pièces  de  tout  genre,  pittoresques  ou 
humoristiques.  Quant  aux  mélodies  séparées,  on  en 
«ompte  environ  troiscents,  chansons  et  chansonnettes, 
romances  et  lieder,  tyroliennes  et  bergeries. 


des  Ardennes,  de  Monsieur  de  Chimpanzé,  du  Nouveau 
Pourceaugnac,  des  Musiciens  de  Vorchestre,  fut  un  com- 
positeur heureusement  doué,  mais,  comme  tant  d'au- 
tres, victime  de  la  mauvaise  chance. 

11  avait  déjà  donné,  soit  au  Théâtre-Lyrique,  soit 
aux  Bouffes,  un  certain  nombre  d'opéras-comiques  et 
d'opérettes,  généralement  bien  accueillis,  et  fait  pa- 
raître plusieurs  recueils  de  «lusique  vocale  et  instru- 
mentale, entre  autres  une  originale  suite  de  «  valses 
concertantes  )>  pour  piano  à  quatre  mains,  lorsqu'il 
entreprit  la  composition  dune  tragédie  lyrique 
d'Hamlet,  dont  le  succès  devait  être  le  couronnement 
de  sa  carrière  d'artiste.  Malheureusement,  Ambroise 
Thomas  travaillait  à  un  Hamlet.  Hignard  dut  s'effa- 
cer devant  un  concurrent  aussi  redoutable  et  n'eut 
d'autre  ressource  que  de  publier  son  œuvre  trans- 
crite pour  piano  et  chant. 

Cette  transcription  est  précédée  d'un  court  avant- 
propos  où  le  compositeur  appelle  l'attention  du  public 
sur  une  innovation  à  laquelle  il  attache  une  grande 
importance,  «  Tintercalation  dans  le  chant  d'une 
déclamation  soutenue  par  des  mouvements  d'orches- 
tre ».  Or  ce  procédé  ressemble  fort  à  celui  auquel  eut 
recours  l'autour  de  Manon,  qui,  en  soutenant  égale- 
ment certaines  phrases  de  «  dialogue  parlé  »  par  des 
mouvements  d*orchestre,  crut,  de  très  bonne  foi, 
faire  une  innovation  quand  il  s'appropriait,  sans 
s'en  douter,  celle  d'Hignard. 

Né  à  Nantes  en  1822,  le  compositeur  mourut  à  Ver- 
non  en  1898. 


ARISTIDE  HIGNARD  (1822-1898) 

Jean-Louis- Aritisde  Hignard,  deuxième  prix  de 
Rome  de  1850,  auteur  du  Visionnaire,  de  Colin- Mail- 
lard,  des  Compagnons  de  la  Marjolaine,  de  {'Auberge 


EDOUARD  LALO  (1823-1892) 

Edouard  Lalo  était  né  à  Lille  en  1823,  d'une  famille 
d'origine  espagnole.  M.  Louis  de  Fourcaud  rapporte 
que  sa  vocation  dut  se  manifester  de  bonne  heure, 
car,  très  jeune,  il  composa  et  joua  du  violon.  De  ses 
productions  de  jeunesse,  rien  n'est  resté.  «  Jamais 
altiste  ne  fut  plus  sévère  à  soi-même  et  plus  amou- 
reux de  son  art*  jusqu'à  Tobsession  du  scrupule.  Ce 
fut  son  bonheilr  de  rencontrer,  dans  sa  ville  natale, 
un  musicien  instruit,  de  tempérament  rude,  nommé 
Baumann,  fort  comme  les  vieux  contrapuntistes  et 
pénétré,  pour  les  derniers  quatuors  de  Beethoven, 
d'enthousiaste  amour.  L'élève  eut  sur  son  talent  cette 
mâle  empreinte.  Mais  le  caractère  de  l'homme,  à 
pareille  école,  se  forma  du  même  coup  que  son 
talent.  Jamais  il  ne  devait  faire  aucune  concession 
aux  modes  frivoles.  Heureux  ou  malheureux,  il  fut 
lui-même  en  toute  circonstance  et  domina  exem- 
plairement sa  destinée.  » 

Si  Lalo  avait  fait  ses  premières  études  au  Conser- 
vatoire de  Lille  avec  Baumann,  il  devint  élève  de 
Habeneck  au  Conservatoire  de  Paris.  Ses  premières 
compositions,  qu'il  a  fait  disparaître,  mélodies  voca- 
les et  musique  de  chambre,  s'étaient  répandues  dans 
le  monde  musical.  Suivant  le  témoignage  de  M.  Geor- 
ges Servières,  en  1859,  «  bien  qu'ignoré  du  grand 
public,  le  nom  de  Lalo  était  déjà  très  connu  des 
artistes.  Ceux  qui  venaient  de  l'étranger  ne  man- 
quaient pas  de  se  faire  présenter  aux  soirées  intimes 
dans  lesquelles  Lalo  réunissait  l'élite  du  monde  musi- 
cal. C'est  ce  qui  a  fait  que  certaines  œuvres  de  Lalo 
furent  jouées  en  Allemagne  avant  de  l'être  en  France.  » 

Lalo  devait  penser  assez  tardivement  au  théâtre. 
Il  avait  quarante-deux  ans  quand  il  présenta  à  un 
concours  ouvert  au  théâtre  lyrique  de  Carvalho,  la 
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partition  d'un  opéra  en  trois  actes,  un  Fiesque, 
déclaré  par  le  jury  «  d*une  grande  hauteur  d*idées  et 
traité  de  main  de  maître  »  et  qui  ne  fut  pas  repré- 
senté. 

Découragé  par  Téchec  de  ce  Fiesque,  que  Perrin  avait 
failli  monter,  puis  qui  fut  mis  en  répétition  à  Bruxel- 
les au  théâtre  de  la  Monnaie  et  retiré  à  la  suite  d'un 
changement  de  direction^Lalo  se  livra  entièrement 
à  la  musique  instrumentale  pendant  une  assez  longue 
période  et  se  fit  connaître  par  les  concerts  sympho- 
niques.  Tout  à  coup  il  ébaucha  un  Savonarole,  mais  la 
légende  du  roi  d'Ys  le  tenta,  et  vers  1875  la  partition 
était  assez  avancée  pour  que  Vizentini,  alors  direc- 
teur de  la  Galté,  pût  en  prendre  connaissance.  En 
réalité  les  obstacles  se  multiplièrent,  et  l'ouverture 
du  Roi  d*Ys  fut  jouée  dans  les  concerts  bien  avant 
la  représentation  de  Topera,  qui  n'eut  lieu  qu'en  mai 
18S8. 

Entre  temps  le  compositeur  avait  fait  jouer  à  TO- 
péra  le  ballet  de  Namouna.  Le  cas  de  Namouna  est 
vraiment  un  des  phénomènes  les  plus  attristants  de 
rhistoire  de  la  composition  musicale.  L'œuvre  d'E- 
douard Lalo  ne  put  être  donnée  pour  la  première 
fois  à  rOpéra  qu'à  la  suile  de  grandes  difûcultés  de 
mise  au  point  et  de  présentation.  Lalo  était  cepen- 
dant déjà,  à  celte  époque,  l'auteur  du  Roi  d*Ys,  sinon 
pour  le  grand  public,  à  qui  Fœuvre  n'avait  pas  encore 
été  offerte,  du  moins  pour  les  musiciens  qui  la  con- 
naissaient, et  notamment  pour  Vaucorbeil,  qui  témoi- 
gnait une  vive  indignation  contre  les  mauvais  tou- 
loirs  directoriaux  rencontrés  par  cette  partition.  Placé 
à  la  tète  de  l'Opéra,  où  il  devait  d'ailleurs  jouer  de 
malheur,  malgré  les  meilleures  intentions  du  monde, 
Vaucorbeil  commanda  un  ballet  au  compositeur  mé- 
connu, en  lui  «  fournissant  »  un  livret  de  Nuilter, 
hélas  1  d'une  incurable  médiocrité.  Lalo,  qui  n'avait 
pas  le  goût  des  besognes  à  courte  échéance,  ne  pou- 
vait cependant  refuser  une  pareille  occasion  de  pren- 
dre directement  contact  avec  la  foule;  il  se  mit  dans 
les  brancards  de  cette  lourde  charrette,  les  tira  à 
pleins  bras,  tomba  malade,  dut  faire  appel  à  l'excel- 
lente camaraderie  de  Gounod  pour  teilniner  l'orches- 
tration, s'aheurta,  au  théâtre  même,  à  la  rivalité  de 
M"«  Mauri  et  de  Rita  Sangalli,  à  des  compétitions  de 
ballerines  et  de  chorégraphes,  bref  aux  obstacles  qui 
se  dressent  devant  tout  producteur. 

Namouna  fut  enfin  jouée  le  6  mars  1882,  avec  un 
mois  d'intervalle  entre  la  répétition  générale  et  la 
première,  et  tomba  dans  le  vide,  après  une  douzaine 
de  représentations.  La  partition  n'eut  pas  seulement 
à  subir  l'hostilité  de  ceux  qui  la  trouvaient  trop 
compliquée  et  trop  peu  dansante;  les  critiques  qui 
luttaient  alors  pour  Wagner  ne  la  jugèrent  pas  assez 
avancée;  et,  en  effet,  sauf  la  facture  remarquable 
et  l'inspiration  souvent  heureuse,  elle  n'a  absolument 
rien  de  wagnérien.  Mais  le  public  était  aheurté,  et 
voici  comment  M.  Marcel  Girette  rendait  compte,  le 
14  mars  1882,  dans  sa  chronique  musicale  du  Télégra- 
pke,  des  incidents  de  la  soirée  : 

«  Le  ballet  de  M.  Edouard  Lalo,  l'éminent  compo- 
siteur que  les  étrangers  admirent  et  que  les  Français 
ignorent,  a  été  joué  lundi  soir  devaut  une  salle  mani- 
festement hostile  et  qui  avait  son  opinion  faite  avant 
le  lever  du  rideau.  Depuis  plusieurs  mois,  des  bruits 
de  coulisses  accueillis  par  la  presse  présentaient 
l'œuvre  comme  injouable.  La  maladie  du  composi- 
teur et  le  bobo  de  la  danseuse  ayant  amené  des 
retards  successifs,  la  malveillance  les  avait  naturel- 
lement attribués  aux  difficultés  insurmontables  delà 


musique.  Aussi  le  public  de  la  première,  prévenu 
contre  les  tendances  du  compositeur,  a-t-il  reculé 
devant  l'effort  de  l'attention.  Il  a  bavardé  pendant 
l'introduction  du  premier  tableau,  tourné  le  dos  pen- 
dant le  prélude  du  second;  il  a  seulement  guetté  les 
occasions  de  prendre  le  compositeur  en  faute,  et 
quand  le  char,  le  fameux  char  de  musique  foraine, 
a  fait  irruption  dans  la  fête,  cette  cuivrerie  a  été  la 
bienvenue,  comme  un  prétexte  à  gaieté  railleuse.  On 
a  ironiquement  marqué  le  rythme  et  chantonné  le 
motif,  on  a  même  chuté;  et  j'ai  pu  démêler,  à  travers 
les  conversations  de  couloirs,  les  deux  griefs  qui  ins- 
piraient toutes  ces  cruautés  :  la  musique  de  Namouna 
n'est  pas  dansante,  et  elle  cherche  à  révolutionner  le 
genre  du  ballet  I 

c(  Je  proteste  contre  la  première  assertion  :  la 
musique  de  Namouna  est  dansante.  Sans  doute,  elle 
ne  marque  pas  grossièrement  les  temps  forts  de  la 
mesure  comme  les  orchestres  villageois,  mais  elle 
abonde  en  rythmes  francs,  qui  interdisent  l'hésitation 
aux  jambes  les  moins  musiciennes. 

ce  Le  second  grief  est,  au  contraire,  fondé.  M.  Lalo 
a  évidemment  voulu  élever  le  ballet,  dans  la  mesure 
du  possible,  au  niveau  de  la  symphonie.  Même  dans 
les  passages  dansants  de  sa  partition,  le  sympho- 
niste se  trahit  par  le  développement,  par  l'unité  scé- 
nique.  A  plus  forte  raison  secoue-t-il,  dans  les  passa- 
ges de  pantomime  et  d'action,  l'humiliante  tyrannie 
de  la  danse  et  de  !&  pesanteur.  Sa  musique  prend 
alors  son  vol  en  liberté. 

«  Est-ce  un  crime,  cela?  » 

Il  convient  d'ajouter  qu'une  part  de  l'insuccès  de 
1882  fut  imputable  au  déplorable  scénario  de  Nuitter 
et  de  Petipa.  C'est  une  anecdote  de  toute  essentielle 
absurdité,  pour  ne  pas  écrire  de  toute  absolue 
ineptie.  L'action  se  passe  à  Gorfou,  au  début  du 
xvn*  siècle,  si  nous  en  jugeons  d'après  le  costume 
Louis  XIII  du  jeune  premier  de  l'historiette.  Le  pre- 
mier acte  a  pour  décoration  «  un  casino  à  Gorfou  », 
d'après  l'indication  du  programme.  Dans  ce  casino 
paradoxal,  on  joue  aux  dés  ;  le  corsaire  Adriani  perd 
sa  tartane,  ses  trésors  et  jusqu'à  sa  maîtresse  Na- 
mouna. Le  gagnant,  le  noble  et  généreux  don  Otta- 
vio,  rend  la  liberté  à  la  séduisante  esclave,  en  lui 
laissant  comme  frais  de  premier  établissement  l'ar- 
gent qu'il  a  gagné  au  pirate.  Il  y  ajoute  le  cadeau 
utile  de  la  tartane,  qui  va  jouer  un  rôle  capital  dans 
la  [suite  du  livret.  En  effet,  c'est  à  l'aide  de  ce  poé- 
tique moyen  de  transport  qu'à  la  un  du  tableau 
suivant  Namouna  pourra  soustraire  celui  qu'elle 
aime  secrètement  aux  lâches  entreprises  du  sour- 
nois Adriani. 

Troisième  tableau  :  une  tle  de  la  mer  Ionienne, 
où  le  vieil  Ali  fait  ouvertement,  avec  brevet  et  pa- 
tente, la  traite  des  blanches.  11  a  un  stock  considé- 
rable d'esclaves  enlevées  tout  le  long  de  la  côte. 
Namouna,  accompagnée  d'Ottavio,  et  montée  sur  la 
fameuse  tartane,  vient  racheter  ses  anciennes  com- 
pagnes avec  ce  les  trésors  »  d' Adriani.  Elle  prend  tout 
le  lot  et  va  l'embarquer,  quand  le  pirate  survient, 
conduisant  une  troupe  de  sbires  qui  veulent  mettre 
à  mort  le  noble  Ottavio,  ténor  muet.  Les  captives  se 
chargent  de  désarmer  ces  brigands  d'opéra-comique, 
tandis  qu'un  jeune  Grec  poignarde  Adriani.  La  tar- 
tane reprend  la  mer... 

Edouard  Lalo  n'avait  pas  eu  un  faible  mérite  à 
écrire  une  partition  cohérente  et  de  solide  trame 
sur  ce  déliquescent  scénario.  Il  faut  rendre  justice  à 
l'élégance  et  à  la  souplesse  de  la  ligne  générale,  à  la 
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pureté  du  détail,  au  coloris  persistant,  à  la  fantaisie 
souvent  ailée  et  aussi  au  caractère  passionné  du  style. 
Le  public  de  la  reprise  1908  devait  d'ailleurs  témoi- 
gner plus  d'intelligence  et  de  culture  musicale  que 
celui  de  1882;  il  salua  au  passage  les  deux  thèmes 
typiques  du  rôle  de  Namouna,  qui  traversent  l'œuvre 
avec  des  transformations  successives;  il  ne  bissa  pas 
seulement  le  pas  des  gitanes,  il  témoigna  une  alten- 
tion  admiràtive  aux  airs  marocains,  à  la  danse  des 
esclaves,  à  la  sérénade,  aux  détails  pittoresques  de  la 
fête  foraine,  à  la  sieste  des  odalisques,  à  la  chanson 
de  la  flûte,  à  l'orgie  des  brigands. 

Le  Roi  d'Ys  devait  triompher  à  l'Opéra- Comique 
en  1888,  sous  la  direction  Paravey,  et  cela  malgré 
un  poème  assez  médiocre  bâti  sur  une  admirable 
donnée.  Voici,  d'après  les  remarquables  <c  notes  sur 
la  légende  d'Ys  »  de  M.  Paul  Sébillol,  le  résumé  de  la 
légende,  qu'Emile  Souvestre  a  racontée  en  dix  pages. 

La  ville  d'Ys,  qui  s'élevait  à  la  place  où  Ton  voit 
la  baie  de  Douamenez,  était  bâtie  plus  bas  que  la 
mer  et  défendue  par  des  digues  dont  on  ouvrait  les 
portes  à  certains  moments  pour  faire  entrer  et  sortir 
le  Ilot.  La  princesse  Dahut,  fille  de  Grallon,  por- 
tait sans  cesse  suspendues  à  son  cou  les  clefs  d'ar- 
gent de  ces  portes.  Gomme  c'était  une  grande  magi- 
cienne, elle  avait  embelli  la  ville  d'ouvrages  que  l'on 
ne  peut  demander  à  la  main  des  hommes.  Tous  les 
korigans  du  pays  de  Vannes  étaient  venus  y  tra- 
vailler sur  son  ordre.  Tous  les  bourgeois  étaient  si 
opulents  qu'ils  mesuraient  le  grain  avec  des  hanaps 
d'argent.  Mais  la  richesse  les  avait  rendus  vicieux 
et  durs;  les  mendiants  étaient  chassés  de  la  ville 
comme  des  bètes  fauves;  la  seule  église  qu'il  y  eût 
dans  la  cité  était  si  délaissée  que  le  bedeau  en  avait 
perdu  la  clef;  les  habitants  passaient  les  journées  et 
les  nuits  dans  les  auberges,  les  salles  de  spectacle, 
uniquement  occupés  à  perdre  leur  âme.  Dahut  don- 
nait l'exemple;  c'était  jour  et  nuit  des  fêtes  qui  atti- 
raient beaucoup  de  monde.  Si  quelque  jeune  homme 
lui  plaisait,  elle  lui  donnait  un  masque  magique  avec 
lequel  il  pouvait  la  rejoindre  secrètement  dans  une 
tour  bâtie  près  des  écluses;  le  lendemain,  quand  il 
prenait  congé  d'elle,  le  masque  se  resserrait  de  lui- 
même  et  l'étranglait.  Un  homme  noir  ramassait  alors 
le  corps  mort,  le  plaçait  sur  son  cheval  et  allait  le 
jeter  au  fond  d'un  précipice  entre  Huelgoat  et  Poul- 
Oahut.  Un  soir  qu'il  y  avait  fête  chez  Dahut,  un  étran- 
ger se  présenta,  accompagné  d'un  petit  sonneur  qui 
joua  un  passe-pied  infernal  si  puissant  que  Dahut  et 
ses  gens  se  mirent  à  danser  comme  les  tourbillons 
de  la  mer;  l'inconnu  en  profita  pour  enlever  à  la 
princesse  les  clefs  d'argent  des  écluses  et  pour  s'é- 
chapper. 

C'est  alors  que  saint  Corentin  vint  trouver  Grallon 
dans  le  palais  où  il  était  isolé,  et  lui  dit  que  la  ville 
allait  être  livrée  au  démon.  Le  roi  appela  ses  servi- 
teurs, prit  son  trésor,  monta  sur  son  cheval  noir  et 
marcha  à  la  suite  du  saint.  Au  moment  où  ils  pas- 
saient devant  la  digue,  on  entendit  un  sourd  mugis- 
sement :  l'étranger,  qui  avait  repris  sa  forme  de 
démon,  était  occupé  à  ouvrir  toutes  les  écluses,  et 
la  mer  descendait  déjà  en  cascade  sur  la  ville.  Saint 
Corentin  dit  à  Grallon  de  fuir,  et  il  s'élança  vers  le 
rivage;  son  cheval  traversa  ainsi  les  rues,  pour- 
suivi par  les.  flots  et  toujours  les  pieds  de  derrière 
dans  la  vague.  Quand  il  passa  devant  le  palais  de 
Dahut,  celle-ci  s'élança  derrière  son  père;  le  cheval 
s'arrêta  subitement,  et  l'eau  monta  jusqu'aux  genoux 
du  roi  ;  il  appela  à  son  secours  Corentin,  qui  lui  dit  : 


«  Secouez  le  péché  que  vous  portez  derrière  vous,  et 
par  le  secours  de  Dieu  vous  serez  sauvé.  »  Comme 
Grallon  hésitait,  le  saint  toucha  de  sa  crosse  d'évê- 
que  l'épaule  de  la  princesse,  qui  glissa  dans  la  mer 
et  disparut  au  fond  du  gouffre,  appelé  depuis  le 
gouffre  d'Abès.  Le  cheval  délivré  s'élança  en  avant 
et  atteignit  le  rocher  de  Garrec,  où  l'on  voit  encore 
la  marque  d'un  de  ses  fers.  Le  roi  tomba  à  genoux 
pour  remercier  Dieu;  mais  quand  il  se  retourna,  à 
la  place  de  l'opulente  cité  on  ne  voyait  plus  qu'une 
baie  profonde  qui  reflétait  les  étoiles. 

Dans  l'opéra,  comme  l'a  observé  M.  René  de  Récy, 
la  donnée  a  perdu  son  sauvage  parfum  de  terroir. 
Dahut  a  nom  Margared  ;  promise  au  vainqueur 
comme  rançon  de  la  paix,  dé4Aignée,  pour  sa  sœur 
Rozenn,  par  Mylio  qu'elle  aime,  elle  livre  à  l'ennemi, 
dans  un  accès  de  rage,  le  secret  fatal;  puis,  succom- 
bant au  remords,  elle  se  jette  du  haut  d'un  rocher 
pour  apaiser  le  flot  qui  monte  avec  la  colère  céleste. 
Mais  la  partition  est  très  supérieure  au  poème.  c<  Pre- 
nez-y garde,  écrivait  M.  Camille  Bellaigue  au  lende- 
main de  la  première,  le  ilôt  d'Ys  pourrait  bien  être 
ce  que  l'école  française,  depuis  Carmen,  a  donné  au 
théâtre  de  plus  remarquable  et  de  plus  achevé.  L'an- 
née avait  été  stérile  ;  mais  la  voilà  fleurie;  elle  n'aura 
point  perdu  son  printemps.  La  partition  de  M.  Lalo 
n'est  pas  honorable,  elle  est  beaucoup  plus  :  très 
charmante  et  très  belle,  presque  toute  charmante  et 
toute  belle,  sans  un  trou,  sans  une  tache.  Il  est  hon- 
teux d'en  faire  gloire  aussi  tard  au  musicien  qu'elle 
vient  de  placer  au  premier  rang.  Ne  demandez  pas 
selon  quel  système  est  conçue  l'œuvre  de  M.  Lalo; 
nous  ne  nous  en  inquiétons  guère.  11  se  pourrait 
qu'elle  fût  conçue  selon  ce  système,  à  la  fois  le  plus 
simple  et  le  plus  difficile  de  tous,  qui  consiste  à  faire 
avec  un  bon  poème  de  très  bonne  musique.  II  y  a 
de  tout  dans  le  Roi  d'Ys  :  des  airs,  oui,  des  airs,  et 
des  chœurs,  et  des  duos  mélodiques  et  concertants, 
et  de  naïves  chansons,  et  une  ouverture  faite  des 
principaux  motifs.  » 

Et  Ernest  Reyer  donnait  à  l'œuvre,  dans  son  feuil- 
leton des  Débats,  cette  consécration  suprême  :  «  Il 
est  à  craindre  que  M.  Lalo,  après  comme  avant  le 
Roi  d'Ys,  ne  reste  un  artiste  modeste,  indifTérent  à 
la  réclame,  absorbé  dans  son  art  et  se  donnant  à  lui 
sans  arrière-pensée.  C'est  ce  qui,  depuis  bien  des 
années  déjà,  me  l'a  fait  aimer,  c'est  aussi  ce  qui  a 
conservé  à  son  talent  ce  cachet  de  distinction,  d'élé- 
vation et  de  sincérité  où  le  caractère  de  l'artiste  se 
reflète  tout  entier.  Il  y  a  des  pages  légères  dans  la 
partition  du  Roi  d'Ys;  je  défie  qui  que  ce  soit  d'y 
signaler  une  vulgarité.  Et,  si  le  chanteur  y  trouve 
maintes  occasions  de  briller  et  de  se  faire  applaudir, 
ce  n'est  pas  que  tel  ou  tel  morceau,  même  orné  d'un 
point  d'orgue  à  la  tendance  finale,  ait  été  écrit  en 
vue  de  sa  virtuosilé.  » 

Lalo  mourut  en  1892.  Malgré  le  triomphe  du  Roi 
d'Ys,  l'injustice  du  public  avait  provoqué  chez  lui  une 
dépression  matérielle  et  morale  si  profonde  qu'il  ne  se 
présenta  pas  à  l'Académie  des  beaux-arts  lorsqu'une 
vacance  s'y  produisit  pour  la  seconde  fois  en  deux  ans. 
Notre  érudit  confrère  Albert  Soubies,  à  qui  Lalo  vou- 
lut bien,  en  diverses  circonstances,  témoigner  une 
vive  sympathie,  nous  communique  une  lettre  que  le 
compositeur  lui  adressait  il  y  a  seize  ans,  et  où  il 
aborde  cette  question  délicate.  Nous  la  donnons  inté- 
gralement, car  les  détails  qui  précèdent  le  passage 
relatif  à  la  non-candidature  académique  jettent  un 
jour  attristant  sur  l'état  d'esprit  d'Edouard  Lalo, 
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comme  sur  les  difticultés  contre  lesquelles  il  ne  cessa 
de  lutter  pendant  une  carrière  prématurément  inter- 
rompue. 

(c  Parii,  29  février  92. 

«  Monsieur,  je  reçois  votre  lettre  avec  un  grand 
retard,  parce  qu'elle  était  adressée  à  mon  ancien 
domicile.  Je  tiens  tout  d'abord  à  vous  remercier  de 
l'aimable  article  que  vous  avez  fait  pour  la  reprise 
du  Roi  d'Ys,  Quant  à  la  partition  de  Fiesqiœ,  j'aurais 
été  heureux  de  vous  l'envoyer  si  j'en  possédais  un 
seul  exemplaire.  Mais  cette  œuvre  a  été  gravée  à 
mes  frais;  je  n'en  avais  fait  qu'un  très  faible  tirage,  et 
je  n'ai  chez  moi  qu'une  épreuve  dont  je  ne  puis  me 
séparer. 

«  Pourquoi  je  ne  me  suis  pas  présenté  à  Tins- 
titut? 

u  i°  C'est  un  genre  de  démarches  qui  me  déplaît. 

«  2®  Je  n'avais  aucune  chance  d'être  élu,  me  pré- 
sentant contre  un  prix  de  Rome  comptant  de  nom- 
breux amis  parmi  les  membres  de  l'Institut. 

«  Je  viens  d'être  très  soutfrant  et  suis  obligé  de  me 
servir  en  ce  moment  d'un  secrétaire. 

«  Je  vous  envoie,  monsieur,  l'expression  de  mes 
meilleurs  sentiment?. 

«  E.  L.4L0.  » 

L'Institut  n'aura  pas  manqué  à  la  gloire  d'Edouard 
Lalo,  mais  la  réciproque  serait  inexacte. 

11  nous  reste  h  parler  de  la  Jacquerie.  Edouard 
Blau  n'avait  pas  terminé  le  poème  quand  Lalo 
mourut,  après  avoir  écrit  la  musique  du  premier 
acte.  Arthur  Goquard,  acceptant  l'héritage,  posa 
pour  condition  que  le  livret  serait  rois  au  point  par 
M'**  Simone  Arnaud;  les  deux  collaborations,  Tune 
posthume,  l'autre  entre  auteurs  très  vivants,  mar- 
chèrent de  front;  et,  en  mars  1895,  la  Jacquerie  fut 
représentée  à  Monte-Carlo  par  les  soins  de  M.  Guns- 
bourg,  le  très  actif  imprésario  à  qui  nous  devons, 
avec  la  révélation  de  la  Hulda  de  César  Franck,  la 
mise  en  scène  —  ou  à  la  scène  —  de  la  Damnation 
de  Faust, 

L'œuvre  avant  obtenu  un  vif  succès,  la  direction  de 
rOpéra-Gomtque  la  réclama  et  lui  donna,  avec  une 
bonne  moyenne  d'interprétation,  l'appoint  décisif 
d'une  incomparable  tragédienne  lyrique,  la  Marie 
Laurent  et  même  la  Rachel  du  drame  chanté,  la 
Charlotte  de  Werther,  la  Marion  do  la  Vivandière,  la 
triomphante  Delna. 

Le  poème  appartient  au  genre  historique;  c'est  du 
Scribe  avec  plus  de  littérature,  bien  qu'on  y  trouve 
ce  vers  fâcheux  :  v  Je  voulais  t'épargner,  mais  tu  ne 
veux  pas  l'être,  »  et  des  situations  dramatiques 
un  peu  banales,  dont  nous  ne  saurions  trouver  un 
résumé  plus  succinct  que  celui  des  Annales  du  Théâ- 
tre et  de  la  musique.  L'action  se  passe  en  1358,  deux 
ans  après  la  bataille  de  Poitiers  perdue  par  le  roi 
Jean,  qui  s'y  conduisit  en  vaillant  soldat,  mais  en 
imprudent  chef  d'armée.  Le  lieu  de  la  scène  est  en 
Beauvoisis,  sur  les  terres  du  comte  Gauthier  de 
Sainte-Croix,  dont  la  noble  fille,  Blanche,  aimera 
Robert,  le  chef  de  la  révolte.  Robert,  chevaleresque 
et  désintéressé,  représente  le  peuple  au  service  d'une 
idée  généreuse,  Tintelligence  dirigeant  la  révolte  des 
masses  contre  l'oppression  des  rois  féodaux.  Guil- 
laume incarne  la  force  brutale,  dont  les  instincts  mal 
dirigés  ne  savent  qu'obéir  à  la  violence,  abattant  de 
sa  hache  puissants  et  misérables.  Entre  ces  deux 
forces,  Jeanne,  la  mère  de  Robert.  C'est  l'âme  du 
peuple,  la  tendresse  pour  les  petits,  l'éternelle  rési- 


gnée aspirant  au  bonheur  pour  tous,  sans  le  rencon- 
trer jamais. 

Au  point  de  vue  musical,  le  premier  acte  a  bien  la 
marque  caractéristique  de  Lalo  dans  la  phrase  de 
Jeanne  :  «  L'enfant  rêvait  de  s'instruire,  »  l'allégro 
«  Jacques  Bonhomme  »  et  la  cantilène  de  Blanche, 
au  son  de  l'Angélus. 

Comme  musique  symphonique  de  Lalo  nous  re- 
levons dans  le  répertoire  de  M™«  Hortense  Parent  : 
Divertissement  pour  orchestre  (1872);  Allegro  sympho- 
nique, d'après  Yallegro  pour  piano  et  violoncelle, 
op.  16  (1876);  Scherzo  {exiraM  du  trio  en  te  min.,  op.  26, 
et  orchestré  par  Tant.,  i^^  audition  à  l'Exposition  de 
1889,  et  2«  audition  le  18  nov.  1906  aux  concerts  Che- 
villard);  la  Rhapsodie  norvégienne,  écrite  primitive- 
ment pour  violon  et  orchestre  sous  le  titre  de  Fan- 
taisie norvégienne  (première  audition  aux  concerts 
Colonne,  le  26  octobre  1879).  Comme  l'a  très  bien  dit 
M.  Georges  Servières,  «  la  Rhapsodie  norvégienne  a 
donné  à  la  réputation  du  compositeur  cette  touche 
magique  de  célébrité  que  la  Danse  macabre  a  value  à 
la  renommée  de  Camille  Saint-Saëns  ».  Symphonie  en 
sol  min.  (exécutée  en  l'«  audition  aux  concerts  La- 
moureux,  le  13  janvier  1882,  puis  au  Conservatoire, 
le  28  novembre  1890).  Des  morceaux  pour  violon  et 
orchestre  :  Fantaisie-Ballet,  «  une  de  ses  œuvres  les 
plus  remarquables,  d'un  style  très  moderne  et  d'une 
suprême  élégance.  »  !•'  concerto  pour  violon,  op.  20 
(joué  par  Sarasate,  en  1874);  2«  concerto,  op.  21, 
appelé  Symphonie  espagnole  (jouée  aussi  par  Sarasate 
en  1875);  et  3«  concerto  russe  (joué  par  Marsick  aux 
concerts  Pasdeloup  en  1881;  nxi^  Romance-Sérénade 
(jouée  par  P.  Viardot,  en  1878)  :  un  concerto  de  vio- 
loncelle (joué  par  Fischer  aux  concerts  Pasdeloup  en 
1877)  et  un  concerto  de  piano  (exécuté  par  Diémer 
en  1889).  De  la  musique  de  chambre  :  quatuor  en 
mi  h,  op.  45;  trois  trios  avec  piano;  sonates  et  mor- 
ceaux caractéristiques  pour  piano  et  violon,  pour 
piano  et  violoncelle,  etc.  ;  enQn  de  la  musique  vocale, 
des  chœurs  religieux,  des  mélodies  :  Marine,  la  Fe- 
naison, VEsclave,  Guitare. 


THÉODORE  DE  LAJARTE  (1820*1890) 

Théodore  de  Lajarte,  né  à  Bordeaux  en  1826,  mort 
à  Paris  en  1890,  musicographe  érudit  et  bibliothé- 
caire de  l'Opéra,  a  laissé  des  réductions  pour  piano  et 
chant  d'anciens  opéras  et  ballets  français  (62  ouvrages 
en  neuf  séries  sous  ce  titre  :  Chefs-d*œuvre  classiques 
de  V opéra  français. 

Il  a  aussi  abordé  le  théâtre.  A  l'Opéra-Comique  il 
a  fait  jouer  en  1880  Monsieur  de  Floridor,  un  acte  en 
deux  tableaux,  paroles  de  Nuitter  et  Tréfeu,  musique 
de  Th.  de  Lajarte.  Il  est  difficile  de  résumer  l'action 
en  moins  de  mots  que  ne  l'a  fait  jadis  Henri  Lavoix; 
aussi  lui  empruntons-nous  son  récit  :  «  Mathurin  veut 
donner  sa  nièce  Germaine  à  Lucas,  un  bon  compa- 
gnon, ami  comme  lui  de  la  dive  bouteille;  Germaine, 
de  son  côté,  veut  épouser  M.  Floridor,  qui  conduit  en 
province  des  troupes  de  comédiens.  Avec  la  compli- 
cité de  sa  tante,  Germaine  et  Floridor  organisent  une 
représentation  funèbre,  frappent  de  terreur  Mathurin 
et  Lucas,  si  bien  que  l'un  renonce  à  Germaine  et  que 
l'autre  promet  de  renoncer  à  la  bouteille.  »  Un  tel 
sujet  n'était  pas  nouveau,  si  Ton  se  rappelle  que  La 
Fontaine  l'avait  traité  dans  sa  fable  l'Ivrogne  et  sa 
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Femme.  Anseaume  s'en  était  emparé  depuis,  et  son 
opéra-comique,  mis  en  musique  par  Laruelte,  fut 
représenté  en  1759  à  la  foire  Saint-Laurent,  sous  le 
titre  de  V Ivrogne  corrigé  ou  le  Mariage  du  Diable.  Les 
librettistes  n'avaient  eu,  comme  on  le  voit,  qu'à  puiser 
dans  le  passé  pour  disposer  leur  levier  de  rideau, 
qu'ils  avaient  tour  à  tour  appelé  Serments  d*ivrognc, 
Germaine,  Floridor  et  finalement  Monsieur  de  Floridor. 
Seize  représentations  payèrent  le  bibliothécaire^  de 
ropéra  de  la  verve  aimable  qu'il  avait  dépensée  en 
faveur  de  cette  fantaisie,  où  l'on  applaudit  la  yoix 
solide  de  Belhomme  (Mathurin),  la  gaieté  de  Grivot 
(Floridor),  la  belle  humeur  de  M'*"  Ducasse  (Thérèse). 
L*Opéra  a  donné  en  1886,  avec  le  concours  de 
M"«  Subra,  les  Jumeaux  de  Bergame,  ballet-panto- 
mime en  un  acte,  d'après  Florian,  par  Charles  Nuitter 
et  Louis  Mérante,  musique  de  Théodore  de  Lajarte, 
dont  la  première  représentation  avait  eu  lieu  Tété 
précédent  à  Paramé  et  qui  fut  très  favorablement 
accueilli. 


DUPRATO  (1827-1892) 

Jules-Laurent  Duprato»  né  à  Ntmes  le  20  août  1827, 
mort  à  Paris  le  20  mai  1892,  grand  prix  de  Rome  de 
1848,  nommé  professeur  d'harmonie  au  Conserva- 
toire en  1891,  composa  des  lieder,  des  cantates  et 
des  opéras.  Sa  meilleure  œuvre  fut  la  Déesse  et  le 
Berger,  appelée  d'abord  Ariane,  puis  l'Age  d'or, 
représentée  salle  Favart  en  1863  et  dont  on  n'aurait 
pu  prévoir  l'échec.  Le  librettiste,  du  Locle,  était  un 
élégant  poète,  Duprato  un  musicien  qui  avait  fait  ses 
preuves;  la  pièce  sortait  de  l'ornière  bourgeoise  de 
l'ancien  opéra-comique;  elle  s'animait  au  souHle 
d'une  mythologie  un  peu  fantaisiste,  mais  spirituelle 
et  gracieuse.  La  déesse,  en  effet,  est  la  simple  fille 
d'un  prêtre  de  Bacchus,  proche  parent  de  certain 
Brahmine  entrevu  déjà  en  1859,  à  TOpéra-Comique, 
dans  la  Pagode,  de  Fauconier.  Ce  Polémon  ressemble 
à  un  vil  exploiteur,  et  Maîa  n'est  là  que  pour  attirer 
les  hommages  et  les  offrandes  dans  son  temple, 
c'est-à-dire  dans  sa  boutique.  Les  amours  de  la 
jeune  fille  avec  le  berger  Batylle,  qu'à  la  fin  Bacchus 
lui-même  reconnaît  pour  son  fils,  forment  le  sujet 
de  cette  idylle,  tout  entière  écrite  en  vers  harmo- 
nieux, délicatement  soupires  par  Capoul  et  H^^*  Ba- 
retti. 

La  partition  se  recommandait  par  des  qualités  peu 
communes,  et  pourtant  dès  l'abord  elle  ne  trouva  pas 
d'éditeur.  A  qui  venait  la  demander,  les  marchands 
répondaient  :  ce  Elle  n'a  pas  paru  !  »  et,  les  jours 
succédant  aux  jours  :  «  Elle  ne  paraîtra  pas!  »  Cette 
réponse  ayant  été  faite,  un  matin,  à  une  dame  qui 
se  montrait  désolée  de  n'avoir  pas  la  musique  récla- 
mée :  u  M.  Duprato,  dit-elle,  consentirait-il  à  me 
vendre  la  propriété  de  son  manuscrit?  —  Ma  foi, 
lui  fut-il  répondu,  je  crois  que  cette  proposition 
ne  pourrait  que  lui  être  agréable,  et  que,  moyennant 
mille  écus...  —  Mille  écus!  s'écria  la  dame,  ce  ne 
serait  pas  assez.  Veuillez  faire  savoir  à  M.  Duprato 
que  je  lui  en  offre  six  mille  francs!  »  Le  soir  même 
le  marché  était  conclu,  et  ce  fut  elle  qui  fit  graver  la 
partition,  revenue  depuis,  mais  longtemps  après, 
entre  les  mains  d'un  éditeur.  Chose  curieuse!  la 
dame  n'avait  cru  faire  qu'une  bonne  action,  elle  fit 
peut-être  une  bonne  affaire;  car,  si  l'ouvrage  n'avait 
pas  réussi  au  théâtre,  bien  des  morceaux  détachés 


réussirent  dans  les  salons,  et  l'on  joue  encore  aujour- 
d'hui l'ouverture,  avec  son  motif  à  cinq  temps  qui  ne 
manque  pas  d'originalité. 


FERDINAND  POISE  (1830-1892) 

Ferdinand  Poise,  a  laissé  une  des  plus  aimables 
renommées  de  compositeur.  Ce  fut  un  délicieux 
résurrecteur  des  anciennes  formules.  Comme  Ta  dit 
Henri  Lavoix,  à  mesure  qu'il  a  vu  l'opéra-comique  se 
développer  et  abandonner  les  anciennes  traditions, 
pour  s'élever  jusqu'aux  proportions  du  drame  lyri- 
que, il  a  juré  de  revenir  à  l'ancienne  comédie  à 
ariettes,  au  vaudeville  chanté.  Les  Surprises  de  Va- 
moi^r,  l'Amour  médecin,  sont  d'adorables  aquarelles 
d'une  finesse  de  traits  exquise,  d'où  restent  exclues 
les  couleurs  vives  et  violentes,  les  lignes  accentuées 
et  trop  hardies;  cette  musique,  qui  a  son  origina- 
lité, par  l'élégance  de  la  forme,  par  le  fini  de  ce  style 
petit  et  précieux,  mais  délicat,  semble  être  écrite 
pour  de  petits  marquis  invraisemblables,  pour  des 
paysans  coquettement  enrubannés  ;  le  madrigal 
musique  s'y  marie  à  la  chanson  naïve. 

Signalons  dans  la  plus  ancienne  production  de 
Poise  Bonsoir  voisin  (1853),  les  Charmeurs  (1855),  puis 
un  opéra-comique  en  trois  tableaux,  le  Roi  Don  Pè- 
dre,  joué  en  1864  salle  Favart,  appelé  successivement 
aux  répétitions  Don  Pèdre  le  Cruel  et  Don  Pêdre  le  Jus- 
ticier. Tels  étaient  bien  les  deux  surnoms  donnés 
par  l'histoire  à  ce  roi  d'Espagne  qui  n'a  certainement 
jamais  fait  en  réalité  ce  qu'on  lui  faisait  faire  au 
théâtre,  à  savoir  :  rendre  un  arrêt  contre  le  duel,  puis 
courir  les  rues  de  Tolède  comme  un  simple  bache- 
lier, se  heurter  la  nuit  à  un  amoureux  qui  roucoule 
sous  le  balcon  d'une  belle  et  lui  administrer  un  coup 
d'épée,  solution  fâcheuse  qui  embarrasse  un  moment 
les  deux  adversaires  épris  de  la  même  jeune  fille, 
tandis  que  dans  l'ombre  se  profile  la  figure  d'un  juif 
équivoque,  surprenant  les  secrets  pour  en  battre 
monnaie. 

Ferdinand  Poise  n'avait  pas  encore  été  joué  à 
rOpéra-Comique  ;  il  avait  passé  par  les  Bouffes  et  le 
Théâtre-Lyrique;  son  coup  d'essai  sur  une  nouvelle 
scène  réussit  assez  pour  qu'il  ait  survécu  de  cette 
partition  une  charmante  sérénade.  On  goûta  cette 
manière  spirituelle  et  fine,  cette  orchestration 
minuscule,  cette  délicatesse  de  touche  qui  réveillait 
le  souvenir  des  petits-maîtres  du  xviii*  siècle. 

En  octobre  1877,  au  même  théâtre,  parut  la  Sur- 
prise  de  l'amour.  On  s'attendait  à  une  chute,  et  l'on 
fut  agréablement  surpris.  Poise,  dont  la  veine  mélo- 
dique semblait  épuisée  depuis  les  Absents,  le  Corri- 
colo  et  les  Trois  Souhaits,  avait  retrouvé  un  nouveau 
filon  et  ciselé  le  plus  charmant  bijou  Louis  XV.  Les 
personnages  conservaient  l'élégance  et  la  sveltesse 
des  figures  de  Watteau  :  Lélio  avec  son  indolence,  et 
la  comtesse  avec  sa  grâce  aimable  que  traduisaient 
bien  Nicot  et  M™«  Irma-Marié  ;  Arlequin  et  Colombine 
avec  leur  verve  et  leur  entrain,  où  se  dépensaient  à 
l'euvi  Morlet  et  M"^"  Galli-Marié.  Ce  fut  donc  un  suc- 
cès de  poème,  de  musique,  d'interprétation,  même  de 
mise  en  scène  et  de  costumes. 

Marivaux  a  écrit  deux  Surprises  deVamour.  La  pre- 
mière, destinée  aux  comédiens  italiens,  n'est  qu'une 
esquisse  dans  laquelle  il  s'essayait,  avec  quelque 
gaucherie,  mais  non  sans  grâce  et  sans  esprit,  à  ses 
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délicates  et  ingénieuses  études  du  cœur  humain. 
La  seconde,  refaite  quelques  années  plus  tard  pour 
le  Théâtre-Français,  est  une  comédie  très  profonde, 
très  étudiée,  à  laquelle  Meilhac  et  Halévy  ont  certai- 
nement pensé  en  écrivant  leur  jolie  pièce  de  la  Veuve, 
et  qui  devrait  figurer  au  répertoire  de  la  Comédie 
française  entre  les  Fausses  Confidences  et  le  Jeu  de 
l'amour  et  du  hasard.  C'est  de  la  première  de  ces 
deux  Surprises  que  Charles  Monselet  avait  lire  son 
livret. 

V Amour  médecin  (1880)  devait  être  aussi  un  grand 
succès,  et  encore  Joli  Gilles,  emprunté  à  d'AUainval 
par  Monselet.  Ce  Joli  Gilles,  ainsi  qu'on  l'a  observé, 
est  1res  cousin  germain  du  savetier  de  La  Fontaine. 
Il  a  reçu  d'un  financier  une  assez  grosse  somme  pour 
ne  plus  rire,  pour  ne  plus  jacasser,  pour  ne  plus 
chanter,  enfin  pour  ne  plus  troubler  de  sa  bruyante 
satisfaction  de  vivre  le  repos  et  le  sommeil  de  son 
voisin,  l'bomme  aux  écus. 

Gilles,  soudainement  enrichi,  perd  aussitôt  le  boire 
et  le  manger  et  la  gaieté.  —  Abandonnant  la  douce 
Violette,  sa  fiancée,  il  fait  les  yeux  doux  à  une  riche 
héritière,  Sylvia,  qui,  k  son  tour,  délaisse  son  amou- 
reux, le  Léandre  classique.  —  Voilà  donc  Léandre  et 
Violette  forcés  de  se  liguer  pour  ramener,  l'une  l'am- 
bitieux Gilles,  l'autre  la  volage  Sylvia.  —  Petite  cgmé- 
édie  d'amour  et  de  jalousie,  qui  se  joue  très  leste- 
ment et  se  termine  par  la  conversion  complète  de 
Joli  Gilles.  —  Il  rend  au  financier  la  cassette  corrup- 
trice et  se  jette  aux  pieds  de  Violette. 

Une  pimpante  mise  en  scène,  une  agréable  inter- 
prétation, une  gracieuse  musique,  dont  plusieurs 
numéros  furent  bissés,  amenèrent  le  succès  dès  le 
premier  soir;  on  applaudit  fort  l'ouverture  et  l'en- 
tr'acte,  l'air  de  Gilles:  «  Voici  le  matin,  »  le  pas  des 
Pierrots  et  Pierrettes,  le  duo  final  et  la  chanson  de 
Violette  ;  mais  ce  succès  fut  le  dernier  remporté  h 
l'Opéra-Gomique  par  le  pauvre  Poise.  Il  est  mort  en 
1892,  sans  avoir  eu  la  joie  de  voir  représenter  une 
Carmosine  en  trois  actes,  gravée  d'ailleurs,  souvent 
annoncée  et  sans  cesse  ajournée.  On  réservait  ce 
dédain  suprême  au  musicien  qui,  dans  un  espace 
de  trente  années,  avait  compté  parmi  les,  fournis- 
seurs les  plus  heureux  de  la  maison. 


Madame  DE  GRANDVAL  (1830-1906) 

M*»*  de  Grandval  est  du  très  petit  nombre  des 
femmes  compositeurs  qui  méritent  une  mention 
sérieuse.  D'après  les  indications  biographiques  de 
J.  VVeber,  elle  naquit  au  château  de  la  Cour-des-Bois 
(Sarthe),  propriété  de  la  famille  de  Reiset,  le  21  jan- 
vier 1830.  Dès  l'âge  de  six  ans  elle  étudiait  la  musi- 
que, et  quelques  années  plus  tard  elle  s'exerçait 
déjà  à  la  composition,  sous  la  direction  de  M.  de 
Flotow,  qui  était  un  des  amis  de  la  famille.  L'auteur 
de  Martha  n'était  certes  pas  un  professeur  de  contre- 
point très  rigide;  d'ailleurs,  en  quittant  la  France  il 
laissa  fort  incomplète  l'éducation  de  son  élève.  Plus 
tard  seulement  celle-ci  comprit  quelles  notions  indis- 
pensables lui  manquaient. 

Devenue  vicomtesse  de  Grandval,  W^^  Reiset  ne 
cessa  pas  de  cultiver  ses  aptitudes  musicales,  et, 
pour  se  donner  une  instruction  solide,  ,elle  se  mit 
sous  la  direction  de  Saint-Saëns.  Elle  travailla  ainsi 
pendant  plusieurs  années,  jusqu'à  ce   qu'elle  eut 


atteint  le  résultat  demandé.  Elle  a  composé  beau- 
coup, pour  musique  de  chambre,  pour  orchestre, 
pour  l'église  ou  pour  le  théâtre. 

Voici  la  liste  des  principaux  ouvrages  dramatiques 
de  M™«  Grandval  : 

Le  Sou  de  Lise  (un  acte,  Bouffes- Parisiens,  1859); 
les  Fiancés  de  Rosa  (un  acte,  Théâtre-Lyrique,  1863); 
la  Comtesse  Eva  (un  acte,  théâtre  de  Bade,  1864)  ;  la 
Pénitente  (un  acte,  Opéra-Comique,  1868)  ;  Piccolino 
(3  actes,  Théâtre  Italien,  1869).  La  Forêt,  poème 
lyrique  en  3  parties  pour  soli,  chœurs  et  orchestre  a 
été  également  exécutée  à  la  salle  Ventadour  en  1875. 
Mazeppa  a  été  représenté  à  Bordeaux  en  avril  1892. 

Elle  a  laissé  aussi  une  Messe,  un  Stabat  et  un  ora- 
torio. 


JULES  COHEN  (1830-1901) 

Jules-Emile-David  Cohen  naquit  à  Marseille  (Bou- 
ches-du-Rhône)  en  1830,  mourut  à  Paris  en  1901.  — 
Suivant  l'excellente  notice  de  M°^«  H  ortense  Parent, 
pianiste,  organiste  et  compositeur,  élève  de  Marmon- 
tel,  Benoist  et  Halévy,  Jules  Cohen  fit  de  très  bril- 
lantes études  au  Conservatoire  de  Paris.  Accompa- 
gnateur à  la  chapelle  impériale  sous  le  second 
Empire,  il  fut  nommé,  en  1870,  professeur  de  la 
classe  d'ensemble  vocal  au  Conservatoire,  puis  chef 
des  chœurs  à  l'Opéra.  Cohen  a  écrit  de  la  musique 
symphonique,  religieuse,  dramatique,  vocale  et  ins- 
trumentale. Citons,  pour  le  piano  :  Etude  de  coticert, 
6  Lied^  sans  paroles.  Elégie  (avec  ornements  ajoutés 
par  M"«  Pleyel);  les  Rjegrets,  op.  56;  Marche  funèbre 
(transcr.  de  Torchestre),  exécutée  aux  obsèques  du 
compositeur,  et  spécialement  écrite  par  lui  dans  cette 
intention. 

Âu  théâtre  Jules  Cohen  débuta  en  1861  à  l'Opéra- 
Comique  avec  Maître  Claude ,  un  des  plus  curieux 
exemples  d'anachronisme  (et  d'anachronisme  inutile) 
qu'on  puisse  citer.  La  mise  en  scène  se  rapportait  en 
effet  au  xvni"  siècle,  et  l'on  constatait  d'ailleurs  la 
présence  du  Royal- Lorraine,  régiment  créé  à  la  un 
du  xvii«.  Or  l'action  se  passait  en  réalité  au  commen- 
cement du  xvn*  siècle,  et  maître  Claude  n'était  autre 
que  le  grand  paysagiste  Claude  Lorrain.  Présenté 
comme  un  mari  jaloux,  il  était  forcé  de  recevoir  en 
passant  certain  colonel  dangereux  qui,  s'il  dédaignait 
les  jeunes  filles,  poursuivait  volontiers  les  jeunes  fem- 
mes. Remarquons  en  passant  que  ce  médiocre  livret 
de  Maître  Claude  avait  été  jadis  accepté,  comme  celui 
de  la  Pagode,  par  le  directeur  de  l'Opéra,  M.  Cros- 
nier,  et  que  la  musique  en  avait  été  alors  écrite  par 
Wilfrid  dTndy,  l'oncle  de  M.  Vincent  d'Indy,  l'auteur 
applaudi  de  Wallenstein  et  du  Chant  de  la  cloche, 

Jules  Cohen,  qu'avait  déjà  signalé  à  l'attention  du 
public  la  musique  des  chœurs  à'Athalie,  vit  trois  des 
morceaux  de  sa  partition  bissés  le  soir  de  la  pre- 
mière; aussi  la  crîtique  ne  manqua-t-elle  pas  d'é- 
crire :  «  C'est  une  musique  fleurie  d'idées,  de  motifs, 
de  mélodies.  »  La  pièce  eut,  du  reste,  une  carrière  assez 
honorable  pour  justifier  ce  satisfecit. 

Quand  on  représenta,  quelques  années  plus  lard,  au 
même  théâtre,  José-Maria,  opéra-comique  en  3  ac- 
tes, paroles  de  Cormon  et  Meilhac,  le  musicien  eut 
ce  compte  rendu...  mitigé  de  Théophile  Gautier  : 
«  M.  Jules  Cohen  est  l'auteur  de  Maître  Claude,  des 
chœurs  d'Esther  et  d'Athalie;  ce  n'est  donc  pas  un 
novice  et  un  débutant.  Cependant  il  a  profité,  dans 
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Jo$é'Maria,  avec  une  ardeur  toute  juvénile,  des  oc- 
casions de  déployer  toute  sa  science  et  de  faire  de 
grands  morceaux  que  le  sujet  ne  demandait  peul- 
étre  pas. 

u  Cette  exubérance  n'empêche  pas  Touvrage  d'avoir 
parfaitement  réussi.  H.  J.  Cohen  procède  d'Auber  el 
d'Haie vy.  li  cherche  à  faire  voltiger  la  mélodie  ailée 
de  l'un  sur  l'harmonie  laborieuse  de  Tautre,  et  il  y 
parvient  quelquefois.  » 

L'augure  était  en  somme  peu  favorable.  Les  échecs 
successifs  du  compositeur  devaient  le  confirmer. 

La  Déa,  de  Jules  Cohen,  paroles  de  Cormon  et  Mi- 
chel Carré,  représentée  à  TOpéra-Comique  le  30  avril 
1870,  fut  cependant  presque  un  succès. 


ADRIEN  BARTHE  (1830-1875) 

On  a  souvent  retracé  le  tableau  des  difAcuIté»  de 
tout  genre  que  rencontrent  les  jeunes  compositeurs 
avant  d'obtenir  seulement  des  directeurs  la  faveur 
d'une  audition,  au  piano,  de  leurs  œuvres. 

u  On  a  calculé,  écrivait  Fétis  en  1827,  que  le  nom- 
bre d'opéras  reçus  depuis  1740,  dont  la  {musique  est 
faite  et  qui  n'ont  pas  été  joués,  s'élève  à  plus  de 
douze  cents.  » 

Quel  total  n'atteindrait-on  pas  si  l'on  pouvait  don- 
ner la  liste  complète  de  tous  ceux  qui  n'ont  pas 
même  été  reçus  et  sont  éternellement  restés  en  por- 
tefeuille! 

C'est  pour  atténuer  ces  obstacles,  hélas  !  trop  réels, 
qu'une  note  du  ministère  des  beaux-arts  introduisit, 
en  1863,  dans  le  cahier  des  charges  du  Théâtre - 
Lyrique  une  clause  entraînant,  pour  le  directeur,  l'o- 
bligation de  monter  chaque  année  au  moins  une  pièce 
en  trois  actes  dont  la  musique  aurait  été  composée 
par  des  pensionnaires  ou  anciens  pensionnaires  de 
Rome  n'ayant  encore  eu  aucun  ouvrage  joué  à  Paris. 

Le  premier  livret  mis  au  concours  avait  été  tiré 
par  M.  Adenis  d'un  poème  de  lord  Byron,  combiné 
avec  un  acte  de  Roméo  et  Juliette,  et  la  commission 
d'examen,  présidée  par  lAuber,  décerna  à  Tunani- 
mité  le  prix  à  la  partition  de  M.  Barthe,  lauréat  de 
Rome  de  1854. 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  rappeler  que  cinq  mor- 
ceaux seulement  avaient  été  désignés  aux  concurrents 
pour  être  mis  en  musique.  Ce  fut  d'après  ces  cinq  mor- 
ceaux écrits  simplement  pour  piano  et  chant  que  la 
commission  rendit  son  verdict. 

L'œuvre  couronnée  obtint  un  succès  d'estime,  jus- 
tifié par  une  inspiration  facile,  agréable,  mais  peu 
personnelle;  puis,  comme  si  un  accord  tacite  fût 
intervenu  entre  l'administration  des  beaux-arts  et 
la  direction  du  Théâtre-Lyrique  pour  ne  pas  tenir 
compte  de  la  clause  tutélaire  du  cahier  des  charges 
de  1863,  aucun  nouveau  concours  ne  fut  ouvert.  Les 
pauvres  prix  de  Rome  étaient  encore  une  fois  pri- 
vés d'une  occasion  de  se  produire.  Or,  ainsi  que 
le  dit  M.  F.  Lefranc  dans  ses  Études  sur  le  théâtre 
contemporain,  les  grands  écrivains  et  les  artistes, 
comme  les  grands  généraux,  se  révèlent  à  l'impro- 
viste.  Peu  importe  si,  comme  ill'ajoute plaisamment, 
il  arrive  qu'ils  ne  viennent  pas  quand  on  les  attend. 

Quatre  jeunes  artistes  avaient  concouru  en  même 
temps  que  Barthe,  dont  la  Fiancée  cTAbydos  est  restée 
le  premier  et  l'unique  ouvrage. 

Ces  quatre  artistes  étaient  :  M.  Conte,  qui  a  donné, 


en  1874,  un  petit  opéra-comique,  Reppo;  M.  Samuel 
David,  Tauteur  de  Mademoiselle  Sylvia  et  de  la  Fée 
des  Bruyères;  enfin  M.  Théodore  Dubois  et  M.  Pala- 
dilhe,.qui,  Tqn  avec  Aben  Hamet,  l'autre  avec  Patrie, 
ont  pris  place  parmi  les  représentants  les  plus  auto- 
risés de  l'école  française  actuelle.  On  voit  que  Barthe 
avait  afTaire  à  forte  partie. 

Il  convient  de  rappeler  que  le  compositeur  appar- 
tint au  corps  enseignant  du  Conservatoire. 


THÉOPHILE  SEMET  (1881-1880) 

Semet  compte  parmi  les  auteurs  relativement  heu- 
reux. Nombreuses  sont  celles  de  ses  œuvres  qui  ont 
vu  le  feu  de  la  rampe  :  les  Nuits  d'Espagne,  la  Demoi- 
selle d'honneur,  Gil  Blas,  VOndine,  enfin  la  Petite  Fa^ 
dette,  donnée  le  11  septembre  1869.  L'histoire  de  ce 
dernier  ouvrage  est  assez  singulière,  si  l'on  songe 
qu'une  pièce  de  ce  nom,  et  tirée  elle-même  du  célè- 
bre roman  de  George  Sand,  avait  été  jouée  aux  Varié- 
tés, en  1850;  ses  auteurs  s'appelaient  Anicet  Bour- 
geois et  Charles  Lafont,  et  dans  cette  églogue  dialoguée 
ils  avaient  intercalé  quelques  mélodies  dont  la  com- 
position était  échue  à  unjeune  musicien  fort  inconnu 
alors,  M.  Th.  Semet.  Cette  paysannerie  réussit  et  fut 
l'objet  de  plusieurs  reprises.  Ce  succès  donna  sans 
doute  l'idée  de  transformer  le  vaudeville  en  opéra- 
comique.  Lorsque,  en  1868,  on  annonça  cette  Petite  Fa- 
dette  avec  musique  de  Semet,  M.  Martinet,  directeur 
des  Fantaisies-Parisiennes,  protesta  par  lettre,  disant 
qu'elle  appartenait  à  son  théâtre  depuis  six  mois.  On 
passa  outre,  et,  lors  des  représentations,  on  recon- 
nut que  George  Sand  avait  repris  son  bien  et  retra- 
vaillé d'après  son  propre  roman  ces  trois  actes  et 
cinq  tableaux;  seulement  elle  s'était  adjoint  Michel 
Carré,  lequel  ne  fut  pas  nommé.  Quant  à  Semet,  il 
avait  complètement  récrit  son  œuvre.  Les  applaudis- 
sements ne  manquèrent  pas  le  premier  soir,  car  on 
bissa  même  la  ronde  campagnarde  de  M"*  Bélia 
(bientôt  remplacée  par  W^*  Moisset  dans  le  rôle  de 
Madeleine),  l'ariette  de  M»«  Révilly  (la  mère  Fadet), 
les  couplets  de  Barré  (Landry)  et  la  charmante 
romance  de  Potel  (Cadet-Caillaux).  De  plus,  M««  Galli- 
Marié  s'y  montrait  une  protagoniste  remarquable, 
malgré  le  malaise  ou  l'émotion  qui,  ce  même  pre- 
mier soir,  la  fit  s'é vanouir  pendant  un  entr'acte;  mais 
la  critique  regardait  au  delà  de  l'interprétation,  elle 
découvrit  des  points  de  ressemblance  avec  les  th'a" 
gonsde  Villars  et  autres  œuvres  connues;  elle  observa 
ainsi  que  l'illustre  romancier  avait  été  souvent  obligé 
de  passer  à  côté  de  son  œuvre  même,  pour  ne  pas 
paraître  le  plagiaire  de  ses  imitateurs  ;  elle  trouva  la 
pièce  trop  longue,  pour  un  sujet  assez  monotone  in  se; 
enfin  elle  remarqua,  non  sans  raison,  que  le  grou- 
pement des  voix  choisies  nuisait  à  l'effet  de  la  par- 
tition, puisque,  le  soprano,  M"«  Guillot  (Sylvinet), 
n'ayant  qu'une  partie  secondaire,  on  n*entendait 
d'un  bout  à  l'autre  que  deux  mezzo,  un  baryton,  une 
basse  et  un  trial  pour  tout  ténor. 

Semet  ne  revit  pas  la  Petite  Fadette  k  la  salle  Fa- 
vart;  elle  a  été  reprise  en  1886,  il  est  vrai,  mais  au 
Chàteau-d*Eau,  refuge  suprême  des  oubliés  et  des 
dédaignés. 
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PFEIFFER  (1835-1907) 

Georges  Pfeiffer,  né  à  Versailles  en  1833,  élève  de 
sa  mère  Clara  Pfeiffer,  puis  de  Damke  pour  la  com- 
position, fut  un  des  principaux  collaborateurs  de  la 
maison  Pleyel-Wolff.  Il  a  laissé  un  oratorio,  Hugàr; 
une  opérette,  le  Capitaine  Roche  (1862);  un  opéra, 
l'Enclume  (1884);  un  poème  syraphonique,  Jeanne 
cl* Arc;  une  symphonie,  l'ouverture  du  Cid,  plusieurs 
concertos  pour  piano,  un  quintette,  un  ballet  en 
quatre  tableaux,  Cléopâtre.  Son  œuvre  la  plus  remar- 
quée fut  le  Légataire  universel,  opéra-bouffe  en  trois 
actes,  d'après  Regnard,  joué  à  TOpéra-Gomique. 


GEORGES  BIZET  (1838-1875) 

L'homme. 

Bizet  (Alexandre-(}ésar-Léopold,  dit  Georges)  naquit 
à  Paris,  le  25  octobre  1838,  dans  un  milieu  essentiel- 
lement artistique  :  son  père,  excellent  professeur  de 
chant,  avait  épousé  une  sœur  de  M"^*  Delsarle,  pia- 
niste de  talent,  premier  prix  du  Conservatoire.  L'oncle 
de  Bizet,  A.  Delsarte,  un  des  amis  d'enfance  d'An- 
toine Marmontely  était,  au  dire  de  celui-ci,  un  musi- 
cien de  goût,  mais  d'une  érudition  mal  équilibrée.  11 
avait  entrepris  de  relier  à  la  science  vocale  des  con- 
naissances multiples,  qui  semblaient  à  des  juges  sans 
parti  pris  très  distinctes  de  cette  branche  de  l'art. 
«  Apûlre  ardent,  utopiste  convaincu,  il  voulait  faire 
précéder  les  études  vocales  de  connaissances  physio- 
logiques, anatomiques,  phrénologiques,  etc.;  avant 
les  premiers  essais  d'émission  du  son,  ses  élèves 
devaient  faire  des  éludes  raisonnées  de  l'acoustique, 
du  regard,  du  geste.  La  partie  vraiment  solide  de 
l'enseignement  de  Delsarte  avait,  en  revanche,  un 
vif  intérêt.  L'étude  du  son  dans  ses  nuances,  ses 
variétés,  la  gamme  de  son  coloris,  étaient  le  thème 
de  démonstrations  intéressantes;  la  lecture,  la  récita- 
tion à  haute  voix,  la  déclamation  parlée  et  chantée, 
formaient  un  corps  de  doctrine  qui  effrayait  sou- 
vent les  élèves  timides,  mais  fanatisait  les  tempéra- 
ments bien  trempés.  » 

Ce  fut  Delsarte  qui  envoya  à  Marmontel  son  jeune 
neveu.  Georges  Bizet  avait  neuf  ans  et,  sans  être 
bien  avancé,  jouait  avec  goût  et  naturel  les  sonatines 
de  Mozart.  «  Dès  le  premier  jour»  écrivait  encore  le 
vieux  maître,  je  pus  connaître  en  lui  une  individua- 
lité accusée  et  m'efforçai  de  la  lui  conserver.  II  ne 
cherchait  pas  l'éclat,  mais  le  «  bien  dire  »;  il  avait 
ses  auteurs  préférés,  et  je  prenais  plaisir  à  connaître 
les  causes  de  ses  préférences.  C'est  ainsi,  je  crois,  que 
Ton  peut,  en  éveillant  l'intelligence  et  le  raisonnem^it 
des  élèves,  guider  et  former  leur  goût.  » 

Bizet  passa  successivement  dans  les  classes  de 
Benoist  pour  l'orgue  et  de  F.  Halévy  pour  la  fugue 
et  la  composition  idéale.  11  conquit,  lentement  et 
sûrement,  tous  ses  grades,  sans  se  laisser  jamais 
décourager  par  un  concours  moins  heureux.  Aussi 
bien  a-t-on  créé  très  faussement  la  légende  roman- 
tique d'un  Georges  Bizet  victime  de  l'injustice  des 
foules  et  martyr  de  la  chute  de  Catvnen  (qui  eut  au 
début  près  de  quarante  représentations  consécu- 
tives). En  réalité,  Bizet  a  succombé  à  une  crise  car- 
diaque, et  sa  carrière  avait  été  fort  paisible.  Voici  sa 
ilche  du  répertoire  officiel  du  Conservatoire  :  | 


((  Bizet  (Alexandre-Cétar-Léopold),  dit  Georges,  né 
à  Paris,  25  octobre  1838.  Solfège:  premier  prix  1849; 
Piano  :  deuxième  prix  1851;  premier  prix  1852; 
Orgue  :  premier  accessit  1853;  deuxième  prix  1854; 
premier  prix  1855;  Contrepoint  et  fugue  :  deuxième 
prix  1854;  Rome  :  deuxième  grand  prix  1856;  pre- 
mier grand  prix  1857.  Chevalier  de  la  Légion  d'hon- 
neur en  1875.  Œuvres  :  le  Docteur  Miracle  (Bouffes, 
1857);  les  Pécheurs  de  Perles,  trois  actes  (Théâtre- 
Lyrique,  1863);  la  Jolie  Fille  de  Perth,  quatre  actes 
(Théâtre-Lyrique,  1867);  Djami/eA  (Opéra -Comique, 
1872);  Roma,  Patrie,  l* Artésienne,  Carmen,  quatre 
actes  (Opéra -Comique,  1875);  mélodies,  transcrip- 
tions, etc.  » 

On  voit  la  progression,  très  régulière.  Bizet  con- 
quit tous  ses  grades  lentement,  normalement,  et  peu 
s'en  fallut  qu'il  ne  se  trouvât  enlisé  dans  la  péda- 
gogie pure.  Par  bonheur,  il  avait  le  tempérament  de 
l'auteur  dramatique  et  sut  se  dégager  à  temps.  Rien 
de  plus  significatif,  à  ce  point  de  vue  spécial,  qu'une 
des  lettres  qu'il  adressait  de  Rome  à  son  maître 
Marmontel  :  «  Chez  vous,  on  apprend  autre  chose 
que  le  piano,  on  devient  musicien.  Plus  je  vais,  et 
plus  je  comprends  la  grande  part  qui  vous  revient 
du  peu  que  je  sais.  Votre  mode  d'enseignement  me 
suggère  bien  des  réQexions  que  je  vous  développerai 
à  mon  retour.  De  même  que  vous  faites  jouer  les 
premières  sonates  d'Haydn  aux  élèves  de  moindre 
force,  ne  pourrait-on  pas  employer  pour  le  solfège 
les  œuvres  faciles  des  grands  maîtres  au  lieu  de 
l'ABC  de  M.  X...  que  j'aime  beaucoup...  et  que  je 
serais  bien  désolé  de  voir  à  l'institut.  Je  fais  en  ce 
moment  un  petit  cours  de  musique  pour  un  sculpteur 
et  un  peintre  de  l'Académie.  Je  leur  fais  solder  des 
fragments  de  Don  Juan,  des  Nozze,  etc.  Je  vous  aseure 
qu'ils  ne  .s'en  plaignent  pas.  Si  j'avais  le  courage 
d'entreprendre  quelque  chose  pour  l'enseignement, 
je  tâcherais  de  tirer  parti  de  cette  idée;  mais  je  ne 
vaux  pas  assez,  je  suis  trop  égoïste.  Ceci  n'est  ni  une 
plaisanterie  ni  un  paradoxe;  je  l'avoue  à  ma  honte. 

«  J'ai  peu  de  choses  à  vous  dire  de  moi;  je  savoure 
à  longs  traits  les  délices  de  Rome,  qui  valent  mieux 
maintenant  que  celles  de  Capoue.  Quelle  vie  !  et  pen- 
ser que  dans  deux  ans  ce  sera  Uni!  Cela  me  désole; 
mais  je  reviendrai,  je  le  jure;  nous  y  reviendrons 
peut-être  ensemble... 

«  Je  travaille  beaucoup  en  ce  moment;  je  termine 
un  opéra  bouffe  italien,  je  ne  suis  pas  trop  mécon- 
tent, et  j'espère  que  l'Académie  trouvera  beaucoup 
de  progrès  dans  mon  style.  Sur  des  paroles  italien- 
nes, il  faut  faire  italien.  J'ai  fait  tous  mes  efforts 
pour  être  compris  et  distingué  :  espérons  que  j'aurai 
réussi. 

«  J'enverrai  pour  la  deuxième  année  la  Esméralda, 
opéra  de  Victor  Hugo,  et  pour  la  troisième  une  sym- 
phonie. Je  n'élude  point  les  difficultés;  je  veux  me- 
surer mes  forces  pendant  que  le  public  n'a  rien  à  y 
voir.  Je  ne  vous  cacherai  pas  que  je  m'attends  à 
beaucoup  d'ennuis  à  mon  retour  à  Paris.  Les  prix 
de  Home  ne  sont  pas  gâtés,  mais  j'ai  une  petite 
volonté  qui  surmontera  bien  des  obstacles,  et  c'est 
sur  elle  que  je  compte. 

«  Faust  va  bientôt  passer.  Dites-moi  ce  que  tous 
pensez  et  ce  qui  est.  Ce  sera  un  chef-d'œuvre,  j'en 
suis  certain.  Sera-ce  un  succès?...  » 

K  17  janvier  1860. 

«  ...  Je  vois  avec  regret  s'approcher  le  terme  de 
mon  séjour  en  Italie,  Aurai-je  fait  en  ces  trois  années 
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assez  de  progrès  pour  prendre  dans  Tari  musical  la 
place  que  je  voudrais  y  tenir?  Cest  ce  que  je  n*ose 
encore  espérer... 

«  Il  y  a  longtemps  que  je  désirais  écrire  une 
symphonie  sur  la  Lusiade  de  Caraoëns;  j'avais  fait  le 
plan  de  Touvrage,  il  me  restait  à  trouver  un  poète. 
J'ai  mis  la  main  sur  un  certain  D...,  Français,  très 
savant,  mais  dépourvu  de  goût.  Je  suis  obligé  de  re- 
faire une  partie  de  ses  vers,  ce  qui  ne  m'amuse  pas, 
d'autant  plus  que  je  m'aperçois  avec  terreur  que  ma 
poésie  est  infmiment  supérieure  à  la  sienne... 

c(  J'attends  Guiraud  de  Jour  en' jour;  j'aurai  d'au- 
tant plus  de  plaisir  à  le  voir  qu'il  y  a  deux  ans  que 
je  n'ai  causé  avec  un  musicien  intelligent.  Mon  collè- 
gue Z...  est  prétentieux  et  ennuyeux...  Nos  conver- 
sations musicales  finissent  toujours  par  m'irrlter.  II 
me  parle  Donizetti,  Fesca,  et  je  lui  réponds  Mozart, 
Idendelssohn,  Gounod...  » 

«S6jQilletl860. 

u  Je  vais  donc  quitter  Rome:  quand  la  reverrai-je? 
G*est  la  vraie  patrie  des  artistes... 

«  La  classe  se  dislingue  ;  et  vous  avez  parmi  vos 
petits  de  la  bonne  graine  de  prix  de  Home,  Fissol, 
Diemer,  Lavignac,  etc.  J'ai  appris  avec  peine  la  mort 
de  ce  pauvre  Goria...  Quoi  de  nouveau  dans  Paris- 
musique?  Pas  de  chefs-d'œuvre,  n'est-ce  pas?  Des 
reprises,  et  quelles  reprises?  Des  vieux  vaudevilles 
ridicules,  adaptés  à  une  musique  plus  ridicule  encore. 
J'ai  horreur  de  celte  petite  musiquette;  au  diable  tous 
ces  gens  qui  n'ont  Vu  dans  notre  art  sublime  qu'un 
innocent  divertissement  pour  l'oreille.  La  sottise 
aura  toujours  de  nombreux  adorateurs;  après  tout, 
je  ne  m'en  plains  pas,  et  Je  vous  assure  que  j'aurais 
grand  plaisir  à  n'être  apprécié  que  par  de  pures  intel- 
ligences. Je  ne  fais  pas  grand  cas  de  cette  popularité 
à  laquelle  on  sacritie  aujourd'hui  honneur,  génie  et 
fortune...  » 

D'autres  lettres  récemment  publiées  témoignent 
de  la  même  bonne  humeur.  Suivant  la  remarque  de 
M.  Camille  Bellaigue,  Bizet  entre  dans  l'avenir  avec 
assurance,  avec  une  allègre  et  généreuse  bravoure. 
Cest  bien  un  peu  quelquefois  aux  dépens  du  passé. 
«  Quant  à  Haydn,  11  y  a  longtemps  qu'il  m'endort, 
ainsi  que  le  vieux  Grétry.  Je  ne  parle  pas  de  Boiel- 
dieu,  de  Nicole,  qui  n'existent  plus  pour  moi.  »  Dès 
à  présent,  il  honore  Beethoven  et  Mozart,  Rossini  et 
Meyerbeer.  Il  trouve  chez  Verdi,  celui  d'alors,  plus  de 
passion  que  de  style.  Mais  Gounod,  au  sens  magique 
du  mot.  Ta  tout  de  suite  et  pour  jamais  enchanté, 
«c  II  m'a  toujours  été  impossible  de  le  juger.  Dominé 
par  le  fluide  sympathique  de  cet  homme  si  supé- 
rieur à  moi  par  l'âge  et  le  degré  de  développement 
actuel,  j*ai  subi  son  influence  complète...  C'est  le 
musicien  le  plus  extraordinaire  que  nous  ayons  main- 
tenant (excepté  Rossini  et  Meyerbeer).  » 

Dès  lors,  Bizet  saura  rendre  justice  à  Wagner. 
Après  1870  il  écrira  :  «  AVagner,  le  grand,  l'immense 
musicien  que  vous  adoreriez  si  vous  connaissiez  sa 
musique,  est  tellement  en  dehors  et  au-dessus  de 
tous  les  vivants  qu'il  n'y  a  pas  à  s'en  préoccuper...  » 

Il  reviendra  souvent  sur  l'art  puissant  du  maître 
de  Bayreuth,  il  plaidera  pour  Wagner  contre  ceux 
qui  le  comprenaient  encore  mal;  il  déclarera  :  u  Je 
ne  prononcerai  pas  le  nom  de  Beethoven  à  côté  de 
celui  de  Wagner.  Beethoven  n'est  pas  un  homme, 
c'est  un  dieu  !  —  comme  Shakespeare,  comme  Ho- 
mère,- comme  Michel-Ange  !  —  Eh  bien,  prenez  le 
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public  le  plus  intelligent,  faites-lui  entendre  la  plus 
grande  page  que  possède  noti^  art,  la  Symphonie 
avec  chœurs,  il  n'y  comprendra  rien,  absolument  rien. 
L'expérience  a  été  ikite,  on  la  refait  tous  les  ans  avec 
le  même  résultat.  Seulement,  Beethoven  est  mort 
depuis  cinquante  ans,  et  la  mode  est  de  trouver  cela 
beau.  »  Dans  la  dernière  de  ses  lettres,  il  y  revenait  : 
«  L'artiste  n'est  &  son  plan  que  cent  ans  après  sa 
mort!  Est-ce  triste? Non!  Ce  n'est  que  béte.  Au  fond, 
allez,  nous  sommes  presque  d'accord,  et  si  vouscon-^ 
naissiez  bien  Wagner,  nous  le  serions  tout  à  fait,  tt 

Revenons  aux  lendemains  de  la  Villa  Médicis.  Le 
regretté  Pierre  Berton,  qui  avait  beaucoup  fréquenté 
Bizet  à  cette  date,  en  a  laissé  ce  portrait  suggestif  : 

<c  Large  d'épaules,  un  peu  replet,  il  avait  l'apparence 
de  la  vigueur  physique.  Sous  un  casque  épais  de  ehe-* 
Yeux  fortement  ondulés,  sû^  front  large  et  bteii  déve* 
loppé,  son  nez  long  et  droit,  ses  petits  yeux  bleus,  au 
regard  perçant  et  sincère,  toujours  abrités  sous  le 
lorgnon  inamovible,  s'encadraient  d'une  barbe  frisée 
d'un  blond  plus  clair  que  la  chevelure.  Il  avait  Tair 
habituellement  sérieux,  et  un  détail  de  toilette  ajou^ 
tait  de  la  gravité  h.  son  extérieur  en  le  vieillissant  un 
peu.  A  une  époque  où  nos  chemisiers  nous  laissaient, 
de  par  la  mode,  le  cou  très  découvert,  il  porta  de 
bonne  heure,  par  mesure  d'hygiène  et  pour  préserver 
sa  gorge  délicate,  des  cols  montants  et  de  hantes 
cravates  à  la  façon  des  vieux  messieurs  de  la  gêné** 
ration  précédente.  Mais  il  était  gai  de  nature,  riait 
volontiers,  et  s'amusait  d'enfantillages  comme  tous 
les  grands  travailleurs.  Dans  la  gaieté,  ses  yeux  bril- 
laient de  malice;  son  sourire  était  aimable  et  char* 
mant.  » 

La  gaieté,  voire  même  la  gaminerie,  restaient 
alors  son  caractère  distinctif.  Ne  lui  a-t^n  pas  attri*' 
bué  le  brusque  réveil  du  pauvre  Clapisson  par  une 
nuit  d*étét  L'auteur  de  la  Fanchonnette  ayant  donné 
à  riiltat  sa  collection  d'instruments  anciens,  neyatt 
du  musée  actuel,  arait  été  logé  dans  les  bfttiments 
de  l'Ecole  pour  veiller  de  plus  près  sur  les  rebecs  et 
les  violes  d'amour.  Une  nuit,  entre  deux  et  trois 
heures,  des  cris  efPraj'ants  déchirent  le  silence,  un 
chœur  de  voix  stridentes  apt)elle  désespérément  t 
«  Clapisson I  Clapisson!  »  Celui-ci  se  réveille  en  sur« 
saut,  et,  croyant  à  un  incendie  qui  menace  les  «  bois  » 
précieux  dont  il  a  la  garde,  saute  à  bas  du  Ht  et  se 
précipite  à  la'  fenêtre,  où  apparaît  bientêt  sa  tête 
effarée  émergeant  d'une  chemise  de  nuit.  Alors,  au 
milieu  d'un  profond  silence,  une  voix  s'élève  et  lui 
crie  :  aTu  fais  de  la  fichue  musique!  »  Puis,  dans 
un  grand  éclat  de  rire,  la  bande  s'envole,  laissant 
Clapisson  ahuri. 

U  n^est  pas  impossible  que  Bizet  ait  eu  sa  petite 
part  de  responsabilité  dans  cette  plaisanterie  un  peti 
cruelle.  Il  était  jeune,  et  cet  âge  est  sans  pitié.  Cepen- 
dant il  convient  d'observer  que  le  musicien  n'avait 
pas  beaucoup  de  temps  à  perdre.  Il  travaillait  à  4a 
Guzla  de  Vémir,  reçue  d'avance  à  l'Opéra-Comique. 
A  peine  fut-elle  entrée  en  répétitions  que  Carvalho, 
alors  directeur  du  Lyrique,  commandait  à  Bizet  la 
partition  des  Pécheurs  4 fi  perles,  —  trois  actes!  Sans 
hésiter,  le  jeune  compositeur  restituait  son  livret  en 
un  acte  aux  librettistes  (c'est  la  Gnzla  représentée 
dix  ans  plus  tard,  avec  la  musique  de  M.  Théodore 
Dubois),  et  les  Pêcheurs  étaient  joués  en  septembre 
1873.  Bizet  écrivait  ensuite  un  Jean  le  Terrible  (cinq 
actes  de  Louis  Gallet  et  Edouard  Blau),  qui  ne  fut 
jamais  exécuté  et  dent  le  manuscrit  même  a  dispara. 
il  passait  à  la  Jolie  Filit  de  Pei*th,  apportée  cette  fais 
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encore  par  Garvalho,  finie  en  1876,  représentée  en 
1877,  à  la  suile  de  retards  uniquement  imputables 
au  remplacement  de  M*'^'  Jane  Devriès  (substituée  à 
la  Nellson  tardivement  récalcitrante)  par  M™'  Car- 
valbo,  procédé  peu  élégant  et  qui  d'ailleurs  ne  sauva 
pas  la  pièce. 

Malgré  tout,  les  commandes  continuaient  à  pleu- 
voir, —  car,  si  Bizel  eut  à  se  plaindre  du  public  ou 
de  la  critique,  il  fut  Tenfant  gâté  des  directeurs.  On 
lui  offrait  un  poème  pour  l'Opéra,  on  lui  confiait  le 
soin  de  terminer  le  JVoé  d*Halévy,  il  s'attachait  à 
trois  partitions  pour  TOpéra-Comique  :  Calendal  de 
M.  Pau!  Ferrier,  Clarisse  Harlowe  de  Philippe  Gille, 
Grisélidis  de  Sardou;  il  concourait  pour  la  Coupe  du 
Hoi  de  Thulé  à  TOpéra,  pour  le  Florentin  k  l'Opéra- 
Comiqoe  ;  il  rendait  à  Bagier,  le  directeur  des  Italiens, 
un  poème  qui  ne  l'inspirait  pas,  il  commençait  avec 
Halévy  cinq  actes  sur  leî  Templiers,  a  Si  Ton  veut 
bien  remarquer,  observe  spirituellement  M.  Henry 
Gauthier- Villars,  que  ce  fut  précisément  dans  cette 
courte  période,  déjà  si  bien  remplie,  que  se  place  la 
composition  et  Texécution  de  deux  opérettes,  Sol" 
si^ré*pif''pan  aux  Menus-Plaisirs  et  Malbrough  s  en  va- 
Uen  guerre  (en  collaboration  avec  Delibes,  Jonas  et 
Legouix);  si  Ton  note  le  ton  du  jeune  auteur  parlant 
des  directeurs  qui  implorent  ses  partitions  :  «  J'ai 
u  envoyé  promener  TAtbénée  !  Mais  ils  sont  venus 
d  pleurer  chez  moi,  et  je  leur  ai  bâclé  le  premier  acte  !  » 
(6*  lettre  à  Lacombe),  on  pourra  difficilement  s'api- 
toyer sur  le  sort  des  prix  de  Rome  de  cette  époque  et 
&ur  la  tristesse  des  fameux  «  cartons  »  où  dorment 
leurs  chefs-d'œuvre  dédaignés.  » 

Après  l'insuccès  de  la  fantaisie  symphonique  les 
Souvenirs  de  Rome  aux  concerts  Pasdeloup  (28  février 
1869),  le  compositeur  revenait  au  théâtre  avec  Dja- 
mt/^Â  (Opéra-Gomique,  1872),  qui  ne  dépassa  pas  onze 
représentations.  Carvalho,  devenu  directeur  du  Vau- 
deville, commandait  à  Bizet  la  partition  de  musique 
de  scène  de  VArlésienne,  La  pièce  ne  se  maintenait 
pas  sur  l'affiche,  mais  la  musique  passait  aux  con- 
certs Pasdeloup  et  y  remportait  un  tel  triomphe  que 
Colonne  l'inscrivait  dès  l'année  suivante  au  pro- 
gramme du  Ghâtelet,  et  qu'en  1875  elle  était  réclamée 
par  la  Société  du  Conservatoire. 

D'ailleurs  Bizet,  dont  les  insuccès  mômes  sem- 
blaient consolider  la  situation  musicale  et  à  qui  son 
mariage  avec  la  seconde  fille  d'Halévy  avait  assuré 
des  collaborations  précieuses,  n'avait  pas  eu  le  temps 
de  tf  se  frapper  »  de  la  rapide  disparition  de  Djamileh, 
U  travaillait  à  Caimen  commandée  par  la  direction 
de  l'Opéra -Comique  avant  que  Djamileh  eût  quitté 
Tafûche.  Et  quand  Carmen  eut  été  représentée,  avant 
même  qu'on  pût  être  fixé  sur  le  sort  de  l'œuvre,  la 
mort  sournoise,  la  mort,  survenue  comme  un  voleur, 
suivant  la  parole  de  l'Ecriture,  frappait  Bizet,  à  Bou- 
gival,  le  3  juin  1875,  le  soir  de  la  trente-troisième 
représentation  de  son  opéra -comique  et  pendant 
qu'il  travaillait  à  une  nouvelle  commande  de  du 
Locle  ! 

L'œuvre* 

D'après  l'excellent  catalogue  dressé  par  M.  Henri 
de  Curzon,  les  œuvres  lyriques  de  Bizet  compren- 
draient plus  de  vingt  numéros.  Mais  il  en  est  qui 
sont  restés  inédits,  et  tout  d'abord  les  cantates  du 
2«  prix  de  Rome  (1856),  David,  et  du  grand  prix  (1857), 
Clovis  et  Clotilde.  De  même,  c'est  grâce  à  Tinitiative 
de  M.  Raoul  Gunzbourg  qu'on  a  pu  représenter  en 
1906,  à  Monte-Carlo,  Don  Procopio,  qui  date  de  1859. 


En  ce  temps-là,  Bizet  était  à  Rome  le  pensionnaire 
de  la  Villa  Médicis,  où  il  écrivait  à  sa  mère  :  «  Ta 
sais  ou  tu  ne  sais  pas  que  l'académie,  outre  son  rap- 
port imprimé,  fait  un  rapport  écrit  qui  nous  est 
adressé.  Ce  rapport  contient  ordinairement  des  con- 
seils et  des  critiques  qui  ne  sout  pas  dans  l'autre. 
Nous  venons  de  recevoir  ce  manuscrit.  L'article  me 
concernant  est  encore  plus  flatteur  que  ce  que  tu  con- 
nais, mais  il  est  précédé  d'un  petit  suif  ainsi  conçu  : 
('  Nous  devons  blâmer  M.  Bizet  d'avoir  fait  un  opéra- 
it bouffe  quand  le  règlement  demandait  une  messe* 
«  Nous  lui  rappellerons  que  les  natures  les  plus 
«  enjouées  trouvent  dans  la  méditation  etTinterpré- 
«  tation  des  choses  sublimes  un  style  indispensable 
«  même  dans  les  productions  «  légères,  et  sans  lequel 
«  une  œuvre  ne  saurait  être  durable.  » 

EtoufTé  sous  les  fleurs  et  sous  le  suif  (auteur 
Ambroise  Thomas),  Don  Procopio  resta  dans  le  pous« 
siéreux  amas  des  paperasses  du  Conservatoire  jus- 
qu'au jour  où  la  famille  Bizet  chargea  notre  regretté 
confrère  Charles  Malherbe  de  mettre  la  partition  au 
point  scénique  en  y  intercalant  des  récitatifs.  De  leur 
cûté,  MM.  Paul  Collin  et  Paul  Bérel  (pseudonyme 
de  l'éditeur  Ghoudens)  ont  adroitement  remanié  le 
livret  de  Gambiaggio,  depuis  longtemps  dans  le 
domaine  public  quand  Bizet  s'en  élait  emparé  et  que 
l'auteur  lui-même  avait  emprunté  au  vieux  fonds  de 
la  Commedia  dell'  arte  du  xvii*  siècle. 

La  donnée  rappelle  Don  Pasquale.  C'est  la  tradi- 
tionnelle histoire  du  barbon  épris  d'une  forte  dot. 
L'Harpagon  italien,  don  Procopio,  s'est  entendu  avec 
son  compère  Andronico,  le  tuteur  de  donna  Bettina, 
pour  épouser  l'ingénue  et  surtout  son  héritage.  Mais 
une  petite  conspiration  se  forme  contre  le  malgra- 
cieux prétendant  entre  Eufemia,  la  femme  d' Andro- 
nico, personne  sentimentale,  ayant,  comme  nous 
dirions  aujourd'hui,  du  vague  à  l'âme,  Bettina,  son 
frère  Ernesto  et  son  amant,  le  bel  officier  Odoardo. 
Il  s'agit  de  jouer  au  vieil  avare  un  tour  de  Scapin. 
Ernesto  raconte  mystérieusement  à  Procopio  que  sa 
sœur  est  pauvre  et  qu'on  fait  miroiter  son  prétendu 
héritage  pour  s  en  débarrasser  au  compte  d'un  naïf 
preneur.  De  son  côté,  la  jeune  fille  affole  le  soupi- 
rant cacochyme  en  lui  exprimant  avec  une  fausse 
élourderie  la  joie  qu'elle  éprouvera  à  faire  sauter  ses 
écus.  Procopio  prend  alors  le  parti  de  se  dénigrer 
lui-même  : 

Mon  humeur  est  triste  et  sauyage, 
J*al  des  rides  plein  le  visage... 

Il  s'accuse  encore  d'être  jaloux  jusqu'à  la  frénésie 
et  d'avoir  la  main  leste.  «  Tant  mieux,  répond  Bet- 
tina, je  sais  moi-même  fort  bien  manier  le  bâton...  » 
Procopio  ne  songe  plus  qu*à  se  dérober.  Pour  sau- 
ver sa  précieuse  sacoche,  il  se  fait  chasser  comme 
un  ladre,  comme  un  fesse-mathieu,  et  Andronico  est 
trop  heureux  de  fiancer  à  Odoardo  une  jeune  fille 
irrémédiablement  compromise. 

Cette  anecdote  sans  fraîcheur,  mais  qui  conserve 
quelque  agrément  au  point  de  vue  de  l'imbroglio 
vaudevillesque,  rappelle  directement  Don  Pasquale, 
comme,  nous  le  disions  tout  à  l'heure.  C'est  aussi,  un 
peu,  la  donnée  du  Barbier  de  Séville.  C'est  surtout, 
d'une  façon  générale,  le  genre  exquis  et  désuet  de 
l 'opéra-bouffe.  Bizet,  d'un  naturel  éclectique,  plus 
assimilateur  que  personnel,  n'y  répugnait  pas.  (Il 
avait  débuté  aux  Bouffes- Parisiens,  en  i857,  avec  le 
Docteur  Miracle,  un  poème  de  Ludovic  Halévy,  cou- 
ronné en  même  temps  que  la  partition  de  Charles 
Lecocq  par  le  jury  du  concours  Oflenbach.)  Don  Pro» 
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jourd^hui,  car  elle  lui  rappelle  à  la  fois  Mademoiselle 
de  Belle-hle  et  le  Pardon  d£  Ploërmel.  Catherine,  la 
fille  du  Rantier  Simon  Gloverc  (c'est  en  personne  na- 
turelle, teint  rose  et  tresses  blondes,  la  plus  jolie  fille 
de  Perth),  est  fiancée  à  Tarmurier  Henri  Smith,  son 
voisin;  mais  elle  se  laisse  compromettre  par  le  gou- 
verneur de  la  ville,  le  duc  de  Rothsay,  grand  dé- 
trousseur de  vertus  bourgeoises.  On  Taccuse  même 
de  s'être  laissé  enlever  dans  la  classique  litière  à 
porteurs  en  manteaux  couleur  de  muraille,  et  d'avoir 
passé  toute  une  nuit  chez  le  gouverneur.  Son  père 
la  maudit,  son  fiancé  l'outrage;  elle  devient  folle 
Mais  tout  s'arrange  grâce  à  la  bohémienne  Mab,  qui 
s'était  substituée,  pour  les  meilleurs  motifs  du 
monde,  à  la  fille  du  gantier  dans  le  rendez-vous  sus- 
pect et  qui  avoue  ingénument  le  subterfuge.  On  se 
pardonne,  on  s'embrasse,  on  s'épouse. 

Sur  ce  thème  vieux  jeu,  Georges  Bizet  avait  écrit 
une  partition  point  du  tout  nouvelle  école,  quelque 
chose  comme  une  bonne  cantate  de  prix  de  Rome, 
confectionnée  avec  des  réminiscences,  des  formules 
courantes,  la  desserte  delà  table  d'Auber  et  d'flférold 
(sans  parler  d'une  orchestration  insignifiante  et  dont 
la  correction  prudente  confine  trop  souvent  à  la  pla- 
titude). Il  faut  cependant  repêcher  dans  cette  œuvre 
longuette  quelques  morceaux  d'agréable  facture 
sinon  d'inspiration  très  personnelle  ;  le  chœur  des 
Forgerons,  le  duo  des  Fiançailles,  la  chanson  à  boire 
de  l'ouvrier  Ralph,  le  trio  des  Marteaux. 

De  «  DJamileh  »  à  «  Carmea  »• 

Lorsqu'on  relit  les  jugements  portés  alors  par  la 
presse,  on  ne  peut  s'empêcher  de  sourire  en  voyant 
surgir  la  critique  qui  atteindra  désormais  toute  œu- 
vre nouvelle,  en  entendant  accuser  de  wagnérisme  des 
auteurs  et  des  ouvrages  qui  sont  si  peu  wagnériens! 
«  Presque  tous  nos  musiciens,  écrivait  Paul  Bernard, 
ambitionnent  le  baiser  de  la  muse  germanique  mo- 
derne, et  cette  muse-là  me  semble  bien  peu  Ûlle 
d'Apollon,  et  beaucoup  trop  parente  de  MM.  Wagner 
et  consorts.  Il  en  résulte  ce  que  j'appellerai  l'école 
du  Labyrinthe  musical,  »  Aujourd'hui,  nous  nous  de- 
mandons quels  étaient  ces  «  consorts  »,  mais  U  cri- 
tique ne  s'attardait  pas  à  nous  l'expliquer  et  pré- 
férait oflfrir  à  sa  victime  une  gerbe  de  conseils  (gerbe 
est  le  mot,  car  ces  conseils  sont  tout  enguirlandés 
de  fleurs  de  rhétorique),  et  naïvement  il  s'écriait  : 
«  Pourquoi  briser  la  pensée  dans  son  germe  plutôt 
que  de  la  laisser  s'élancer,  fleurir  et  fructifier?  etc.  » 

Les  mêmes  questions  s'agitèrent  le  22  mai  1872, 
à  propos  de  la  Djamileh  de  Bizet,  jouée  salle  Favart,* 
et  le  compositeur  était  représenté  comme  «  voulant 
étonner  le  public  plutôt  que  passer  inaperçu,  se  po- 
sant en  novateur  et  rêvant  dans  son  sommeil  fié- 
vreux d'arracher  quelques  rayons  à  la  couronne  du 
prophète  Richard  Wagner.  M.  Georges  Bizet  s'est 
lancé  à  corps  perdu  dans  ce  Maelstrom  sonore  (?!), 
au  risque  d'y  laisser  ses  ailes  de  néophyte,  et  surtout 
les  oreilles  de  ses  auditeurs.  »  Et,  pour  appuyer  son 
dire,  le  même  chroniqueur  signalait  à  l'indignation 
du  lecteur  les  mesures  11  et  12  de  la  page  20,  et 
beaucoup  d'autres  du  même  genre,  qui  lui  parais- 
saient, «  bien  qu'il  eût,  disait-il,  progressé  dans  l'art 
d'écouter  des  dissonances  et  de  manger  du  piment 
sans  sourciller  »,  l'abomination  de  la  désolation. 
M.  Louis  Gallet  a  raconté  lui-même  l'histoire  de  cet 
acte,  qui  marquait  son  second  début  sur  la  scène  de 
rOpéra-Comique.  Par  lui,  nous  savons  que  la  pièce, 


copio  regorge  d'italianismes  dès  le  chœur  d'entrée  du 
premier  acte  : 

C*e8t  charmant,  nouyeau  ménage 
Quand  tous  deux  on  a  même  âge  ; 
Mais  quand  une  jeune  fille  épouse  un  vieux, 
C'est  bien  scabreux, 
G*est  peu  sage,  très  peu  sage 
Et  périlleux... 

Traduction  d'ailleurs  moins  savoureuse  que  le 
texte  italien  :  Gran  piacer  songli  sponsali  —  quando  i 
sposi  Bono  uguali;  —  ma  un  vecchiaccio  a  una  ragazza 
—  maritare  e  crudeltà! 

Italianismes  également  le  trio  de  Bettina,  d'O- 
doardo  et  d'Ernesto,  la  cavatine,  la  sérénade...  Mais, 
sous  cet  habit  d'emprunt,  l'inspiration  du  futur 
auteur  de  Carmen  a  déjà  sa  grâce  personnelle,  son 
intime  originalité. 

Après  Vasco  de  Gama,  ode  symphonique,  deuxième 
envoi  de  Rome,  et  la  Guzla  de  l'émir  (1862),  quatrième 
envoi,  resté  inédit,  se  placent  les  Pécheurs  de  perles. 

La  première  représentation  eut  lieu  au  Théâtre- 
Lyrique  le  23  septembre  1863,  avec  Léontine  de  Maê- 
sen,  le  baryton  Ismaël  et  le  ténor  Morini.  L'opéra 
quitta  l'affiche  après  dix-huit  soirées.  Il  devait  s'ins- 
crire au  répertoire  italien  et  reparaître  sur  l'affiche 
de  la  Gaité  (I  Pescatori  di  perle,  19  avril  1889),  puis 
M.  Carvalho  le  reprenait. 

Le  livret  est  une  mauvaise  contrefaçon.  L*histoire 
de  la  rivalité  amoureuse  de  Nadir,  chasseur  de  tigres, 
et  de  Zurga,  roi  des  pêcheurs  de  perles,  tous  deux 
épris  de  Léila,  la  prêtresse  immaculée,  la  vestale  de 
race  jaune,  la  classique  intervention  du  grand  prê- 
tre Nourabad,  le  dévouement  de  Zurga,  autant  de 
poncifs  sans  action  sur  le  public.  Quant  à  la  par- 
tition, il  y  aurait  injustice  à  reprocher  au  jeune 
compositeur  de  1863  d'avoir  subi  la  triple  influence 
de  Félicien  David,  de  Gounod,  de  Berlioz;  les  Pêcheurs 
de  perles  ont,  par  malheur,  un  défaut  plus  grave  :  la 
disproportion  ou  plutôt  la  diminution  d'intérêt,  de 
l'exposition  au  dénouement. 

De  réelles  beautés  marquent  le  premier  acte  :  l'in- 
Iroduction,  le  chœur  dansé,  le  duo  de  la  rencontre  de 
Nadir  et  de  Zurga  et  son  motif  principal  souvent 
ramené  à  travers  la  partition,  la  romance  de  Nadir, 
le  finale  lui-même,  d'une  solide  écriture,  malgré  son 
rythme  peu  nouveau;  mais  le  deuxième  acte  ne  con- 
tient plus  que  deux  morceaux,  d'ailleurs  célèbres,  la 
«érénade  et  l'air  :  «  Me  voilà  seule  dans  la  nuit.  »  Au 
troisième  acte,  il  n'y  a  plus  rien...  rien  qu'un  adroit 
«mploi  des  réminiscences  et  la  pleine  possession  de 
toutes  les  ressources  orchestrales,  ce  qui  est  déjà 
quelque  chose. 

Au  demeurant,  les  Pécheurs  de  perles  sont  à  con- 
server en  marge  du  répertoire  et  à  essayer  de  temps 
•en  temps  quand  on  a  sous  la  main  un  tempérament 
de  cantatrice  original  et  vibranl. 

Malbrough  s'en  va-t-en  guerre  (Siraudin  et  Busnach, 
4  actes,  1867,  à  l'Athénée;  premier  acte  seul;  les 
autres  par  Legouix,  Jouas  et  Delibes)  s'encadre  entre 
les  Pécheurs  de  perles  et  la  Jolie  Fille  de  Perth.  Celle- 
ci  fut  jouée  pour  la  première  fois  au  Théâtre-Lyrique 
le  26  décembre  1867.  L'œuvre  avait  pour  inter. 
prêtes  Lutz,  Barré,  Massy,  Wartel,  M""  Devriès  et 
Ducasse.  Le  succès  fut  médiocre.  Et,  en  effet,  ni  le 
«  poète  »  ni  le  musicien  n'avaient  été  extraordinai- 
rement  inspirés.  On  connaît  la  donnée  du  roman  de 
Walter  Scott  d'où  sortit  le  livret  de  la  Jolie  Fille  de 
Perth.  11  s'agit  d'une  combinaison  dramatique  conte- 
nant peu  ou  point  d'inédit  pour  le  spectateur  d'au- 
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appelée  alors  Namoima,  avait  été  primitivement  con- 
fiée à  M.  Duprato  et  qu'elle  lui  avait  été  retirée  parce 
que  le  paresseux  ne  se  décidait  pas  à  terminer  sa 
partitioo.  Défendue  par  une  jolie  femme,  M°>«  Prelly, 
et  par  un  solide  ténor,  Duchesne,  Djamileh,  malgré 
les  qualités  qui  aujourd'hui  nous  apparaissent  incon- 
testables, ne  vécut  que  onze  soirées. 

En  1872  était  exécutée  au  Vaudeville  V Artésienne, 
Hfqsiaue  de  scène  pour  le  drame  d'Alphonse  Daudet. 
Od  9ait  que  la  pièce  tomba;  quant  à,  la  partition,  — 
qoi  â^y^it  prendre  une  si  b^lle  revanche  et  même. 
c0mmunîquer  au  drame  une  sorte  d'immortaJité, 
— iBff.  Hçnry  Gauthier -Villars  rappelle  qu'elle  passa 
ptfesq^ue  inaperçue  :  la  Gazette  musicale,  alors  impor- 
tante, constata  que  le  musicien  s'était  volontaire- 
ment n  effacé  derrière  le  poète  ».  Par  convenauce 
p(^ur  le  compositeur,  on  imprima  des  appréciations 
de  ce.  genre  :  «  M.  Bizet  a  écrit  pour  cette  pièce  une 
oQverture  et  des  entr'actes  qui  m'ont  paru  mériter 
d'être  écoutés  avec  plus  d'attention  qu'on  ne  leur 
en  a  donné.  Les  chœurs,  où  je  n'ai  rien  distingué 
d^  très  saillant,  ralentissent  encore  la  marche  d  une 
œuYxe  s^  languissante  par  elle-même.  »  Ce  fut  le  ton 
adopt4  par  tous  les  critiques  à  la  Yitu.  Seul,  Heyer 
dans  son  article  des  Débats  rendit  pleine  justice  h 
TefTort  du  musicien  et  loua  pertinemment  «  les  fines 
harmonies,  les  phrases  au  contour  élégant  et  les 
joïis  détails  d'orchestre  »  de  cette  «  gracieuse  »  pair- 
tition  où  lui,  du  moins,  avait  su  découvrir  autre  chose 
que  le  traditionnel  «  trémolo  h  TorchestrQ  »  avec 
lequel  les  spectateurs  du  Vaudeville  ne  fureut  pas 
éloignés  de  la  confondre. 


'Arrivons  à  Carmen  et  à  sa  légende.  On  a  raconté 
qae  la  «  chute  »  de  la  pièce  avait  causé  la  mort  de 
Bjpet.  Or  Bizet  succomba  à  une  crise  cardiaque  trois 
mgis,  jour  pour  jour,  après  la  représentation  de  son 
opéra-comique.  Et  il  n'y  avait  pas  eu  de  chute  pro- 
prement dite.  Ce  qu'il  faut  rappeler,  c'est  que  l'ou- 
vrage fut  présenté  salle  Favart  dans  des  conditions 
assez  fâcheuses.  Aussi  bien,  les  époques  de  transition 
sont-elles  rarement  favorables  aux  intérêts  matériels 
de  ceux  qui  dirigent  le  mouvement  ou  qui  s'y  trou- 
vent engagés.  Du  Locle  traversait  alors  une  de  ces 
heures  critiques,  et  voyait  de  jour  en  jour  s'afftr- 
mer  dans  son  théâtre  la  lutte  entre  l'ancien  et.  le 
nouveau  répertoire.  Associé  avec  de  Leuven,  il  avait 
d4  subir  l'ancien;  resté  seul,  il  préconisait  le  nou* 
veau;  mais,  comme  récrivait  Arnold  Mortier,  «  le 
directeur  propose  et  le  public  dispose  »,  et,  traitant 
alt)rs  ce  sujet  dans  ses  Soirées  parisiennes,  le  spirituel 
<c  Monsieur  de  l'orchestre  »  ajoutait  :  «  Aussitôt  que 
M.  du  Locle  monte  quelque  chose  d'inédit,  les  vieux 
habitués  paraissent  indignés,,  les  vieux  huissiers  de 
l'orchestre  haussent  les  épaules,  les  vieux  choristes 
murmurent,  et  le  vieux  Nathan  s'écrie  :  «  C'est  scan- 
«  daleux!  )>  Le  vieux  souffleur  devient  mélancolique, 
le  vieux  régisseur  perd  la  tête,  et  les  vieux  machi- 
nistes n'enlèvent  qu'en  rechignant  les  vieux  décors 
qu'il  faut  faire  rafistoler.  Cependant,  l'oeuvre  nou^ 
velle  est  présentée  au  public.^  Eh  bien,  le  public  reste 
froid,  quand  il  s'agit  de  musique  un  peu  sérieuse,  et 
dit  :  «  Ce  n'est  pas  le  genre  de  TOpéra-Comique  !  »  Au 
contraire,  si  l'on  a  affaire  à  de  vraies  ariettes  et  à  de 
bonnes  et  franches  mélodies,  ce  qui  est  bien  rare, 
on  s'écrie  :  <(  Mon  Dieu,  que  ce  genre  de  Vopéi?a- 
comique  a  donc  vieilli!  » 
De  ces  deux  opinions^  la  première  est  celle  qui  se 


fit  jour  dans  la  presse  et  dans  le  monde,  le  soir  mé- 
morable où  parut  Carmen.  On  fut  un  peu  surpris, 
légèrement  déconcerté  et  presque  scandalisé.  On  n'ad- 
mira pas  comme  il  convenait  le  tact  et  la  mesure 
avec  lesquels  Meilhac  et  Ludovic  Hatévy  avaient 
adapté  aux  nécessités  du  théâtre  la  nouvelle  sombre 
et  macabre  de  Mérimée  (en  y  ajoutant  d'ailleurs  un 
élément  ridicule,  le  rôle  de  Micaèla)  ;  on  se  déclara 
choqué  d'un  réalisme  que  les  librettistes  auraieni 
volontiers  atténué,  mais  que  le  compositeur  avait 
«c  férocement  »  maintenu;  on  trouva  l'action  bien 
noire,  les  couleurs  de  la  posada  ))ien  crues  au  second 
acte>  et  les  amours  de  la  Garmencita  bien  vulgaires- 
pour  le  temple  classique  des  entrevues,  matrimo- 
niales. On  n'apprécia  guère  davantage  la  partition^ 
dont  un  seul  numéro,  la  chanson  du  Toréador,  obtint 
les  honneurs  du  bis;  les  plus  indulgents  et  les  mieux 
disposés  qualifièrent  cette  première  audition  de 
«  laborieuse  »  et,  tout  en  concédant  au  musicleo 
qu'il  savait  son  métier,  jugèrent  la  mélodie  «  bru- 
meuse »,  la  coupe  des  morceaux  '<  peu  claire  »,  les 
chœurs  u  tourmentés  et  ambitieux  »,  l'ouvrage  en 
somme  «  long  et  iitfuA  ». 

En  revanche,  on  distingua.  les  costumes  qu'avaient 
dessinés  Détaille  pour  les  dragons  espagnols,  et  Cîai- 
rin  pour  l'héroïne  de  la  pièce;  on  approuva  la  mise 
en  scène  et  les  décors;  surtout  on  applaudît  Ies> 
interprètes;,  Bouy  et  W^^  Chapuy,  parfaits  tous  deux 
comme  toréador  et  Micaêla,  Lhérie,  un  José  dont  la 
voix  laissait  à  désirer,  mais  qui  jouait  avec  chaleur; 
enfin  M*"*  Galli-Marié,  à  laquelle  les  auteurs  n!avaient 
pas  songé  tout  d*aJi>ord  (car  ils  avaient  eu  un  moment 
l'idée  de  faire  engager  M"*  Zulma  BoufTar),  et  qui^ 
par  son  allure,  ses  mines,  sa  grâce  féline,  sa  har- 
diesse provocante  et  ses  inflexions  de  voix,  réalisant 
le  type  de  Carmen,  f)t  du  rôle  une  des  créations  les 
plus  complètes  de  sa  carrière  dramatique.  Mais,  il 
faut  bien  le  reconaaUre,  nul  parmi  les  spectateurs 
n'eut  alors  la  sensation  qu'il  venait  d'assister  à  l'au- 
dition d'une  œuvre  de  premier  ordre,  et  que  cette 
soirée  du  3  mars  1875  marquerait  dans  les  annales 
du  théâtre  et  de  la  musique,  puisque  Carmen  est,  avec 
Mignon,,  le  succès  le  plus  grand,  le  plus  universel  et 
le  plus  durable  auquel  la  seconde  salle  Favart  ait 
donné  naissance.  On  sortait  du  théâtre  avec  moins 
d'illusions  qu'en  y  entrant,  et  l'on  n'était  pas  éloigna 
d'approuver  cette  boutade  d'un  spectateur,  qui  appre- 
nant la  nomination  de  Georges  Bizet.  comme  cheva- 
lier de  la  Légion  d'honneur,  le  jour  môme  de  la  pre- 
mière représentation,  disait  avec  aplomb  :  «  On  l'a 
décoré  le  matin  parce  qu'on  savait  qu'on  ne  pour- 
rait plus  le  décorer  le  soir!  » 

Enk  revanche,  il  n'y  eut  ni  accueil  brutal  ni  flagrante 
injustice.  Ainsi  qu'en  a  témoigné  Galli-Marié  dans 
une  interview  publiée  un  peu  avant  sa  mort  :  «  Car- 
men  n'est  pas  tombée  au  bout  de  quelques  représen- 
tations, mais  on  la  joua  une  quarantaine  de  fois^et 
le  public  fut  toujours  chaleureux,,bien  que  partielle- 
ment choqué  de  voir  l'action  se  dénouer  d'une  façon 
si  tragique  dans  un  théâtre  où,  de  tradition  imméaitf)^ 
riale,  le  ténor  et  la  première  chanteuse  se  mariaiexit 
obligatoirement  au  dernier  acte...  Or,  nous  savons- 
combien,  depuis,  il  s'est  commis  des  meurtres  pasr 
sionoels  sur  notre  deuxième  sc^e  lyrique  subven- 
tionnée. » 

La  première  série  de  pa^yants,  espacée  pendant  un 
peu  plus  de  trois  mois,  n'alla  jamai>  jusqu'à  l'en- 
thousiasme, et  cela  pour  des  raisons  tout  à  fait  étran- 
gères au  musicien,  sinon,  aux  librettistes.  Le  poème,. 
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mialgré  sesïnériles  Kttéraires,  fut  longtemps  un  poids 
mort  traîné  par  la  partition,  et  rien  -de  plus  natarel^ 
si  Ton  se  reporte  à  la  cfhronelogie.  Les  audileun  de 
4875  avaient  un  état  d'âme  — pour  employer  ia  loca- 
tion prétentieuse  que  Iancèf«ent  dix  ans  plus  tard 
nos  romanciers  psychologues  - —  commun  à  tous  les 
survivants  de  l'Année  terrible,  une  esthétique  grave 
•et  qui  confinait  à  la  morosité,  par  réaction  oontre  la 
fameuse  «  n«te  ^aie  >»  de  la  fin  du  second  Empire; 
ils  témoignaient  un  malaise  instinctif  et  p>er8istaat 
•devant  toute  mise  en  scène  tapageuse.  On  p^Hit  sou- 
rire aujourd'hui  des  naïfs  sôrupules  4e  cette  période 
intermédiaire,  qui  nous  semble  un  point  dans  l'es- 
pace après  tant  de  chemin  f>arcottruv  :  Il  n*en  est  pas 
moins  certain  qu'à  ces  dilettantesingénus  la  Oarmen- 
cita,  avec  son  exubéranoe  passioa>Mile  de  gitane,  ses 
allures  provocantes  de  fille  à  soldats,  len  entoorage 
de  «ontrebandiers,  de  déserteurs  et  -de  toreros,  parut 
inquiétante  et  déplacée  dans  la  maison-  de  la  Dame 
blanche. 

Cette  disposition  spéeialo  an  premier  paMic  fran- 
çais de  Carmen  se  trouvait  forcément  localisée,  et 
le  public  cosm<yporlite  n*9n  subit  aacane  contaf^ion. 
L'œuvre  de  Bizet  triompha  dans  TEurôpe  entière  après 
avoir  connu,  en  Pranca  les  langiveura,  je  ne  dirai  pas 
du  succès  d'estime,  mais*  du  succès  d'attente.  Quand 
•elle  nous  revint,  en  aaAti88S,ta  géBértLtioa  nouvelle 
se  dégageait  du  souvenir  de  nos  désastres;  lé  purita- 
nisme des  salies  d'antan  n'était  plus^  qu'un  souvenir; 
les  détails  les  plus  troabiaots,  le  corps  de  garde,  le 
patio  d'auberge  suspecte,  le  campement  de  bohé- 
nieas,  furent  délibérément  rangés  sous  la  rubrique 
iiMioeente  de  «  mise  toi  soène  pittoresque  ».  Rien 
Q'etnpéchait  plus  la  partition  de  s'épanouir  libremeat 
au  feu  de  la  rampe,  et,  à  défeut  du  musicien  si  pré- 
maturément disparu,  sa  prindpaie  interprète  put 
'  goûter  l'ivresse  d'une  glorieuse  revanche.  Carmen  et 
4^alli-*Marié  allèrent  aux  toiles. 

En  nous  reportant  à  VAlmanaeh    de»    sptctacles, 
nous  voyons  qu'exactemet^  Carmen  fut  jouée  treote- 
oinqfois  ée  suite  dans  sa  première  nouveauté,  chiffre 
très  honorable  pour  l'époque.  Bizet  n'éprouva  aucune 
amertume;  i(  était  habitué  à  ces  demi-suceès  et,  bien 
doué,  bien  rente,  bien  apparenté  surtout,  il  se  sen- 
tait de  taille  à  prendre  sa  revaadie.  Bieet  n'est  pas 
mort  de  Carmen,  et  Carmen  est  mieux  portante  que 
jamais.  Depuis  son  retour  de  Fétranger,  elle  a  réalisé 
plus  de  deux  millions  de  recettes.  C'est  un  beau  chif- 
fre. On  la  jouera  encore  trente,  quarante  ans  (salle 
'  Favariei  aussi  dans  le  monament  Garnier^  où  elle 
émigrera  tût  ou  tard,  après  «emplacement  du  dialo- 
gue par  des  récitatifs),  ^^omme  on  a  joué  fiendatU  pies 
d'un  demi-siècle  lesœuvresde  Meyerbeer;  puis  quand 
ie  public  aura  adopté  une  «uvre  do  mène  genre  et 
l'aura  popularisée,  elle  disparatlra,  laissant  le  sou- 
venir sinon  d'un  chef-d'cBUvre ,  an  sens  absolu  du 
root,  du  moins  d'une  composition  théâtrale  vraiment 
ftunçaise  par  ses  défauts  comme  par  ses  qualités. 

Les  œuvres  lyriques  de  Bizet  contiennent  enoore, 
toujours  d'après  le  catalogue  dressé  par  M.  deCurzon  : 
Sainte  Geneviève  de  Paris  (L.  Gatlet),  oratorio,  4875 
^inachevé  et  inédit).  —  FeuUleB  d'Albutn  (6  mélodies  : 
Heugel),  —  Vingt  mélodies  (nscueil  factice,  t.  i  :  Ghou- 
dens).  —  Seize  mélodies  (recueil,  t.  U).  — /iuos  (quatre  : 
Oioudeas).  —  Saint  Jean  de  Patkmos  (chœur  d'or- 
phéon :  Ghoudens).  —  Affntts  Dei,  —  Ave  Maria.  — 
Regina  cmli;  — ^  L'Esprit  Saint  (motets  et  hymnes  : 
Chottdens). 

Aux  œuvres  instrumentales  :  orchestre  :  Scherzo  et  1 


andante,  1861  (3«  envoi  de  Rome).  Sôieoenirsde  Rame, 
fantaisie  symphonique,  1869  (Roma).  LArlêsienrhe, 
2  suites,  réorchestrées,  1872.  Petite  suite  d'orchestre 
(arrangement  de  cinq  des  Jeux  d'enfants),  1873. 
Patrie,  ouverture,  1894.  —  Piano  :  Les  Chants  du 
Rhin,  six  lieder.  La  Chausse  fantastique  (Heuajel).  JetMx 
d'enfants,  12  pièces  pour  piano  4  mains  (Burand). 
Variations  chromatiques  de  concert.  Danse  bohé- 
mienne. Venise.  Cinq  chansons-mélodies.  Nocturne. 
Romance  sans  paroles  (Ghoudens).  Transcriptions 
pour  piano  à  deux  et  quatre  mains  :  6  transcriptions 
sur  iiftsfnon.  6  transcriptiohs  sur  Don  Juan.  9  trans- 
criptions sur  Hamlet  (Heugei).  Le  Pianiste^hanteut, 
d  séries  (150  morceaux  de  toutes  les  écoles).  Trans- 
criptions d'œuvres  religteu^Ses  de  Roques  (120  mor- 
ceaux, 30  cantiques).  12  transcriptions  simplifiées  de 
Y  AH  du  chant  de  Tbalberg.  Transcriptions  et  réduc- 
tions de  partitions  diverses  de  Grétry,  Mosart,  Ros- 
siei,  Gounod,  Thomas,  Saint-Saëns,  Massenet  et  de 
nombre  de  seft  propres  eeuvres. 


JONCÎÈRES  (FiLIX-LUDGEB  BOSSiaNOK., 
dit  VIOTOBIN  DE),  ±SS9^±90B. 

L'ensemble  de  ses  <BUvres  comprenâ  la  musi<}ue 
d'Hamiet,  trois  opéras  représentés  auThéâtre-LTriquê, 
Sardanapale  (1867),  te  Dernier  Jour  de  Pompéi  (18»^, 
Dimkri  (1876),  un  représenté  k  l'Opéra,  la  Heine  Ber- 
<]^e(f87«).  Al'Opéra-Comique,  l€Che^JalierJean{\fl«9). 
K  mentionner  aussi  une  Symphonie  romanHque,  nue 
ede-èymphonie,  la  Mer,  une  suite  d'orchestre,  ks 
Nubiennes,  une  marche  slave,  etc. 

Vidoriu  de  Jonciéres  se  destina  d'abord  à  la  peiH^ 
ture  et  fréquenta  l'atelier  de  Picot,  mais,  au  téiïioi- 
gnage  de  M.  Adolphe  JulHen,  son  biographe  et  son 
ami,  sans  négliger  ISL  musique,  dont  il  avait  appris  lès 
premiers  principes  avec  une  de  ses  tantes.  «  Il  écrivit 
alors  pour  s'amuser  la  musique  d'un  pelit  opérà- 
comique  qu'un  de  ses  amis  avait  découpé  dans  îe 
Sicilien  de  Molière,  et  fit  exécuter  œt  ouvrage  à  la 
salle  lyrique  de  la  rue  de  la  Tour-d'Auvergne  par  des 
élèves  du  Conservatoire,  en  1859.  Un  critique  musical 
du  temps,  Franck-Marie,  lui  ayant  conseillé,  sur  cette 
audition,  d'abandonner  la  peinture  pour  la  musique, 
Jonciéres  quitta  l'atelier  de  Picot,  se  mit  &  étudier 
l'harmonie  avec  Elwart,  puis  entra  au  Conservatoire 
dans  la  classe  de  fugue  et  de  contrepoint  deLebome; 
il  en  sortit  brusquement  à  la  suite  d'une  discussion 
qu'il  eut  avec  son  professeur  au  sujet  de  Richand 
Wagner,  qui  venait  de  doBuer  son  premier  ooncerl 
à  Paris,  et  compta,  de  ce  jour,  parmi  les  ph»  ardents 
défetiseurs  du  novateur  allemand.  Jonciéres  se  livea 
alors  avec  ardeur  à  la  composition,  sans  plus  ae 
soucier  du  Conservatoire;  il  fil  exécuter  aux  concerts 
Musard  une  ouverture,  une  marche  et  différents  mor- 
ceaux d'orchestre,  puis  composa  de  la  musique  pour 
ia  traduction  de  Vllamlet  de  Shakespeare  ^te  par 
Alexandre  Dumas  et  M.  Paul  Meurice.  Il  fit  entendre 
cette  partition  dans  un  concert  organisé  k  ses  frais  À 
l'hétel  du  Louvre  en  1863;  quatre  années  plus  tard, 
il  en  dirigeait  Texécution  à  Nantes  dans  une  repré- 
sentation donnée  au  Grand^Théàtre  avec  U.'*^  ioditli, 
de  la  Comédie  française,  dans  le  rOle  principal,  et 
raonée  suivante  cet  Hamlet  se  rejouait  à  Paris  au 
théâtre  de  la  Gaité,  avec  la  même  tragédienne  et 
toujours  accompagné  de  la  musique  de  Jonciéres.  >» 


1798 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Le  grand  opéra  Sardanapale,  écrit  sur  un  très  mé- 
diocre livret  de  Henri  Becque  qui  a  eu  la  singulière 
idée  de  le  comprendre  dans  ses  œuvres  complètes, 
fut  mal  accueilli  au  Théâtre-Lyrique  en  1867.  Le  Der- 
nier Jour  de  Pompéi  ne  réussit  pas  beaucoup  mieux 
en  1869. 

Après  un  long  temps  d'arrêt,  le  compositeur  par- 
venait à  faire  jouer  son  grand  opéra  de  Dimitrien 
mai  1877  pour  l'ouverture  du  Lyrique- Vizentini,  à  la 
Galle.  Constatons  encore  avec  M.  JuUien  que  «  cet 
ouvrage,^sans  attirer  le  grand  public,  permettait  d'ap- 
précier chez  Joncières  un  véritable  tempérament  soé- 
nique,  une  inspiration  parfois  peu  originale,  mais  assez 
puissante,  et  une  orchestration  sonore  et  brillante. 
•  Cette  œuvre  indiquait  donc  un  notable  progrès  sur 
ses  productions  précédentes  et  faisait  concevoir  des 
espérances  qui  ne  se  sont  réalisées  ni  avec  la  Reine 
Berthe  (27  décembre  1878),  jouée  à  l'Opéra  seulement 
quatre  fois,  ni  avec  le  Chevalier  Jean  (Opéra-Comique, 
11  mars  1885),  qui  n'eut  pas  de  succès  à  Paris  et  se 
joua  cependant,  par  la  suite,  en  différentes  villes 
d'Allemagne,  ni,  finalement,  avec  ce  Lancelot  où  Jon- 
cières  avait  mis  son  suprême  espoir  et  qui  disparut 
de  rafÛche  de  l'Académie  de  Musique  après  huit  ou 
dix  représentations  :  c'était  en  1900.  » 

Jonciôres  ne  survécut  pas  longtemps  à  cette  défaite 
et  à  son  échec  à  l'Institut,  où  l'auteur  du  Florentin 
avait  été  ptéféré  à  celui  de  Dimitri  pour  occuper  le 
fauteuil  d'Ambroise  Thomas.  Il  mourut  en  190.3,  lais- 
sant une  réputation  au-dessous  de  sqn  mérite  réel, 
car  il  avait  le  sentiment  théâtral  et  possédait  toutes 
les  ressources  de  l'harmonie  et  de  la  composition 
musicale.  Mais,  comme  M.  Paul  Milliet  l'a  dit  sur  sa 
tombe,  au  nom  de  la  Commission  des  auteurs  :  «  De 
quoi  dépend-il  qu'une  œuvre  se  répande  au  loin  et 
contente  l'ambition  de  son  auteur?  Trop  souvent, 
pour  l'artiste,  la  récompense  n'est  pas  proportionnée 
à  la  probité  et  au  mérite.  Rien  n'est  plus  capricieux 
que  la  Renommée,  rien  n'est  plus  fragile  que  son 
éclat.  Et  Marc-Aurèle  avait  cent  fois  raison  de  s'é- 
tonner qu'on  attachât  quelque  prix  à  sa  possession  : 
«  C'est,  disait-ily  comme  si  l'on  se  prenait  d'amour 
pour  les  oiseaux  qui  passent  dans  le  ciel  en  volant  1  » 


EMMANUEL  CHABRIER  (1841-1894) 

La  ville  d'Ambert,  un  des  chefs-lieux  d'arrondis- 
sement du  Puy-de-Dôme,  a  inauguré  en  juillet  1912 
le  monument  d'Emmanuel  Chabrier  :  un  buste  du 
musicien  par  Constantin  Meunier.  L'auteur  de  Gwen- 
doline  était  en  elfet  un  enfant  de  l'Auvergne.  Fils 
d'un  avoué  d'Ambert,  où  il  naquit  le  18  janvier  1841, 
il  commença  une  éducation  où  la  musicfue  ne  tint 
pas  de  place  particulière  dans  sa  petite  ville  natale, 
puis  sa  famille  l'envoya  à  Paris  terminer  ses  études 
et  suivre  les  cours  de  la  Faculté  de  droit.  En  1862 
il  entrait  au  ministère  de  l'intérieur.  Sa  vocation 
s'était  déjà  déclarée.  «  Quel  employé  put  être  Cha- 
brier, a  dit  un  de  ses  biographes  posthumes,  il  est 
facile  de  le  deviner  quand  on  saura  qu'il  consacrait 
la  majeure  partie  de  son  temps  à  étudier  le  piano 
passionnément  et  à  suivre,  partout  où  il  s'en  trouvait, 
le  jour  ou  le  soir,  les  auditions  musicales.  Il  rempla- 
çait la  paperasserie  administrative  par  des  essais  de 
composition  ;  car  il  s'était  lié  avec  le  musicien  Semet, 
qui,  comprenant  l'originalité  de  l'esprit  de  son  jeune 


ami,  devinant  son  inclination,  l'encouragea  à  étudier 
les  principes  de  l'harmonie  et  de  la  fugue.  Au  sur- 
plus, Chabrier  n'eut  rien  de  plus  pressé  que  d'aban- 
donner son  emploi  officiel  pour  se  lancer  résolument 
dans  le  monde  de  la  musique,  auquel  appartenaient 
toutes  les  relations  qu'il  avait  su  se  faire.  » 

Il  habitait  alors  la  rue  Mosnier  (actuellement  rue 
de  Berne),  et  chez  lui  se  réunissaient  Saint-SaSns, 
Massenet,  Gremer,  Cooper,  Capoul.  On  faisait  de  la 
musique  sérieuse  ou  gaie,  classique  ou  moderne  ;  on 
organisait  des  représentations  où  Sainl-Saëns  jouait 
alternativement  Galcbas  de  la  Belle  Hélène  et  Mar- 
guerite de  Faust.  L'entresol  de  la  rue  Mosnier  avait 
pour  meuble  principal  un  orgue  qui  imitait  le  bruit 
de  la  crécelle,  du  tambour;  dès  que  les  belles  soirées 
de  juin  arrivaient,  les  concerts  avaient  lieu  toutes 
fenêtres  ouvertes.  Le  public  du  quartier  assistait  en 
foule  dans  la  rue  à  ces  auditions  et  applaudissait  à 
outrance;  et  l'on  raconte  qu'un  beau  soir  un  mon- 
sieur se  détacha  de  l'assistance  pour  faire  un  dis- 
cours aux  jeunes  artistes,  et  ce  discours  se  termina 
ainsi  :  «  Moi,  messieurs,  si  j'étais  votre  propriétaire, 
je  vous  encouragerais;  mieux  encore,  je  ne  vous 
ferais  jamais  payer  votre  terme.  » 

Avant  cette  période  de  demi-bobème  artistique 
Chabrier  avait  appris  le  piano  avec  Edouard  Wollf, 
rharmonie,  le  contrepoint  et  la  fugue  avec  Semet 
et  Aristide  Hignard.  Et  ses  essais  furent  des  ébauches 
d'opérette  sur  des  textes  de  iVerlaine,  Vaucochard  et 
fils  J"  et  Fisch-ton-Kan.  En  1877,  il  ût  représenter 
aux  Bouffes  VEtoile,  sur  un  livret  de  Van  Loo  et  Le- 
terrier.  Les  interprètes  étaient  Daubray,  Jolly,  Paola 
Marié;  Grévin  et  Robida  avaient  dessiné  les  costu- 
mes. En  1879,  le  Cercle  de  la  Presse  jouait  une  opé- 
rette des  mêmes  auteurs,  l'Education  manquée,  jouée 
par  M^^^  Jane  Hading. 

Après  son  départ  du  ministère,  en  1879,  il  se  livre 
uniquement  à  la  composition.  Il  fait  de  la  musique 
pour  un  opéra  de  Jules  Clai^tie,  les  Muscadins,  et 
pour  un  opéra-comique  d'Armand  Silvestre,  le 
Sabbat,  En  1881,  Lamoureux  le  prend  pour  chef  des 
chœurs  et  lui  confie  spécialement  les  études  de  Lo- 
hengrin  et  de  Tristan.  Et  voici  la  nomenclature  des 
œuvres  qui  suivirent,  d'après  la  substantielle  étude 
de  M.  Robert  Brunel  sur  Emmanuel  Chabrier  et  le 
Rire  musical  : 

Il  publie  :  les  dix  Pièces  pittoresques,  les  trois  Val- 
ses  romantiques,  et  fait  jouer  en  décembre  1883,  aux 
Concerts  Lamoureux,  Espafia. 

En  novembre  1884,  M»*»  Monlalba  chante  la  légende 
du  premier  acte  de  Gwendoline,  et  en  mars  1883, 
M'*^  Brunet-Latleur  chante  la  Sulamite,  scène  lyri- 
que, sur  un  poème  de  M.  Jean  Richepin. 

Le  10  avril  1886,  la  Monnaie  de  Bruxelles  donne  la 
première  représentation  de  Gwendoline,  sur  un  livret 
de  Catulle  Mendès;  Gwendoline  a  été  joué  à  Karls- 
ruhe  (30  mai  1889),  à  Leipiig  (14  février  1890),  à 
Dresde  (5  juillet  1890),  à  Munich  (20  novembre  1890) 
et  à  Dusseldorf. 

Vers  celte  époque,  il  publie  le  Credo  d*amour  et  la 
Chanson  pour  Jeanne. 

Le  21  mai  1887,  l'Opéra-Comique  donne  la  pre- 
mière représentation  du  Rot  malgré  lui,  trois  actes 
de  MM.  Najac  et  Burani. 

Le  Roi  malgré  lui  fut  représenté  à  Karlsruhe 
(2  mars  1890),  à  Dresde  (26  avril  1890),  à  Munich 
(1890)  et  à  Cologne  (1891).  Le  4  novembre  1888, 
l'Association  des  concerts  artistiques  d'Angers  joue 
la  Suite  pastorale   (tirée  des  Pièces  pittoresques  et 
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jouée  plus  tard,  eu  1898,  aux  concerts   Colonne)  et 
une  Habanera  pour  orchestre. 

Le  16  février  1890,  M.  Lamoureut  fait  entendre 
la  Joyeuse  Marche  (tirée  de  Prélude  et  Marche  française 
jouée  à  Angers  en  1888).  Ghabrier  publie  alors  :  la 
Bourrée  fantasque,  Vile  heureuse,  Toutes  les  Fleurs, 
les  Cigales,  la  Villanelle  des  petits  Canards,  la  Bal- 
lade des  gros  dindons  et  la  Pastorale  des  Cochons 
roses.  M"«  Leroux-Ribeyre  chante  aux  concerts  Co- 
lonne, en  mars  1891,  pour  la  première  fois,  A  la  musi- 
que, sur  un  poème  de  M.  Rostand,  que  chanta  en  1893 
M"«  Blanc  au  Conservatoire.  Le  27  décembre  1893, 
rOpéra  donnait  la  première  représentation  de  Gwen- 
doline,  et  quelques  mois  après,  le  13  septembre  1894, 
le  maître  mourait. 

En  1895,  on  publiait  cinq  pièces  posthumes  pour 
piano,  un  lied  et  un  air  de  ballet. 

En  janvier  1897,  M.  Lamoureux  donnait  des  audi- 
tions intégrales  du  premier  acte  de  Briséis,  drame 
lyrique  d*Ephraîm  Hikaël  et  de  Catulle  Mendès, 
œuvre  inachevée.  L*Opéra  le  jouait  en  1911. 

En  mars  1898,  on  entendait  aux  concerts  Lamou- 
reux une  orchestration  de  la  Bourrée  fantasque  par 
M.  Félix  Molli,  et,  le  8  mai  1899,  TOpéra  donnait  la 
première  représentation  de  Briséis. 

M.  Robert  Brunel  constate  à  la  suite  de  ce  relevé 
que  les  années  de  production  florissante  chez  Cha- 
brier  furent  celles  où  il  écrivit  de  la  musique  boufTe 
ou  pittoresque,  et  il  en  conclut  que  sa  vocation  était 
là.  C'est  également  Tavis  de  M.  Pierre  Lalo,  pour  qui 
Ghabrier  était  destiné  à  mettre  en  musique  Gargantua 
ou  Pantagruel. 

u  S'il  y  eut  jamais  un  musicien  de  qui  ni  l'esprit  ni 
le  tempérament  n'étaient  mystiques,  ce  fut  Tauteur 
de  Briséis,  Ce  petit  homme  tout  rond  avait  pour 
qualité  dominante  la  verve  comique,  une  verve  jail- 
lissante, débordante,  dont  l'ample  et  naturelle  bouf- 
fonnerie avait  une  force  de  joie  irrésistible.  Dès  ses 
premières  œuvres,  comme  l'opérette  de  YEtoile,  ce 
caractère  de  gaieté  savoureuse  apparaît  et  frappe 
d'abord.  Des  pièces  d'orchestre,  comme  Espana, 
comme  la  Marche  joyeuse,  le  montrent  dans  tout  son 
jour,  accusé,  fdrtiOé  par  l'instrumentation  la  plus 
réjouissante,  la  plus  féconde  en  trouvailles  imprévues 
et  burlesques.  Toutes  les  fantaisies,  tous  les  petits 
morceaux  dispersés  çà  et  là  gardent  cette  marque 
d'exubérante  gaieté.  Je  sais  tel  duetto  inédit,  écrit 
par  lui  pour  une  comédie  de  salon,  dont  l'extraor- 
dinaire drôlerie  est  vraiment  unique  et  merveil- 
leuse... C'est  cet  homme-là  que  l'on  égara  dans  des 
aventures  héroïques  ou  religieuses.  » 

En  elfet,  d'après  Tinléressante  biographie  de 
M.  Georges  Servières  qui  résume  le  témoignage  de 
tons  les  contemporains,  ce  petit  homme  court,  rond, 
pansu,  doué  d'un  tempérament  de  robuste  Auver- 
gnat, mais  qui  en  abusa,  ne  fait-il  pas  songer,  par 
son  physique  même,  à  un  personnage  de  Rabelais? 
«  Sensuel,  il  aimait  la  vie,  la  table,  le  plaisir;  fami- 
lier, tutoyeur,  fertile  en  expressions  imagées,  en 
mots  de  terroir  :  «  Ah!  pauvres,  ah!  bonnes  gens!  » 
il  dilatait  la  rate  de  ses  interlocuteurs  par  ses  sail- 
lies, ses  calembours,  la  jovialité  de  sa  nature  et  de 
ses  récits.  Et  sa  réputation  de  gaieté  dépassant  les 
cénacles  d'artistes,  il  ne  fut  pas  moins  recherché  dans 
le  monde  pour  sa  verve  spirituelle  et  blagueuse  que 
pour  son  talent  de  pianiste.  Ou  lui  prête  ce  mot  : 
<c  Dans  mon  pays,  il  n'y  a  que  des  imbéciles  et  des 
gens  d'esprit...  J'ai  choisi!  » 
11  était  doué  pour  la  comédie  musicale,  mais  enfin, 


ces  grandes  aventures  héroïques  ou  religieuses  dont 
parle  M.  Pierre  Lalo,  ce  fut  lui  qui  tint  à  les  courir. 
Son  passage  dans  la  Société  des  concerts  Lamoureux 
l'avait  dégoûté  des  œuvres  légères  ;  il  était  converti  à  la 
poésie  transcendantale  du  drame  musical  wagnérien, 
et  les  incursions  qu'il  fît  dans  le  domaine  du  «  plus 
grand  théâtre  »  ne  sont  pas  entièrement  négligeables. 
Signalons  tout  d'abord  le  Rot  malgré  lui,  la  der- 
nière nouveauté  donnée  à  l'Opéra-Comique  (18  mai 
1887)  avant  l'incendie  du  25  mai. 

Le  livret  du  Roi  malgré  lui  avait  été  tiré,  par  MM.  de 
Najac  et  Burani,  d'un  vaudeville  d'Ancelot  représenté 
au  Palais-Royal  le  19  septembre  1836.  Cette  pièce, 
dont  il  serait  malaisé  de  se  procurer  aujourd'hui  un 
exemplaire,  eut  du  succès  le  premier  soir,  mais, 
comme  la  plupart  de  ses  pareilles,  ne  se  maintint 
pas  longtemps  sur  l'affiche.  On  ne  se  figure  pas  la 
consommation  de  vaudevilles  que  Ton  faisait  alors: 
ainsi  s'expliquent  le  médiocre  empressement  des  cri- 
tiques du  temps  à  en  rendre  compte  et  les  fameuses 
invectives  de  Théophile  Gautier  contre  Olivier  Basse- 
lin,  le  prétendu  créateur  du  genre. 

Le  sujet  tient  tout  entier  dans  ce  fait  historique  du 
jeune  roi  Henri  IH,  dégoûté  de  la  couronne  de  Polo- 
gne, s'csquivant  de  ses  Etats  et  regagnant  La  France 
sans  même  laisser  un  petit  discours  d'adieu  à  ses 
sujets.  Le  vafnqueur  de  Jarnac  et  de  Moncontour,  élu 
à  vingt-trois  ans  roi  de  Pologne,  s'ennuya  fort  vite 
à  Cracovie,  déplut  aux  Polonais  par  ses  mœurs  effé- 
minées et  son  isolement  tout  oriental  dans  un  petit 
cercle  de  mignons  d'importation  franco-italienne,  et 
finalement  revint  en  France  pour  8*y  faire  courons 
ner  roi,  après  la  mort  de  Charles  IX.  Le  départ  n'eut 
pas  lieu  aisément,  car,sife8  Polonais  détestaient  leur 
souverain,  ils  le  surveillaient  et  n'entendaient  s'en 
séparer  qu'après  avoir  pourvu  à  son  remplacement. 
11  serait  aussi  difficile  que  peu  intéressant  de  racon« 
ter  par  le  menu  les  trois  actes,  un  peu  obscurs  d'ail- 
leurs, que  MM.  de  Najac  et  Burani,  en  compagnie 
d'un  troisième  collaborateur  anonyme,  M.  Rîchepin, 
ont  échafaudés  sur  cette  donnée,  promenant  le  spec« 
tateur  dans  les  palais  et  dans  les  faubourgs  de  Cra- 
covie, et  cherchant  à  l'eifraver  avec  les  rodomontades 
du  féroce  Laski ,  un  palatin  qui  redoute  l'arrivée 
de  Henri  III  et  imagine  de  le  tuer.  Il  nous  suffira  de 
dire  que  le  roi  échappe  au  danger,  grâce  à  l'appui 
de  deux  charmantes  femmes  :  l'une,  Minka,  petite 
serve  remarquée  par  un  gentilhomme  français,  Nan- 
gis,  croit  travailler  pour  son  amoureux;  l'autre, 
Alexina,  nièce  du  comte  Laski  et  épouse  du  grotesque 
duc  de  Fritelli,  chambellan  du  roi,  a  retrouvé  dans 
Henri  III  un  soupirant  entrevu  autrefois  à  Venise. 

Après  un  prélude  assez  court,  la  toile  se  lève  sur 
un  chœur  dont  la  phrase  initiale  est  légèrement 
teintée  d'archaïsme;  ce  genre,  que  Ghabrier  a  ré- 
pandu dans  son  œuvre  avec  un  rare  bonheur»  est 
traité,  disons-le  tout  d'abord,  avec  autant  d'adresse 
que  de  goûL 

Le  récit  de  Nangis  est  accentué  par  un  dessin 
d'orchestre  d'une  rare  finesse.  Le  chœur  des  soldats, 
qui  suit,  a  beaucoup  de  couleur  et  se  développe  sur 
un  contre-chant  d'orchestre  très  ingénieux.  L'en- 
semble :  «  Vive  le  roi  charmant,  »  est  brillant  et 
sonore  et  couronne  avec  éclat  cette  magistrale  intro- 
duction. Les  fringants  couplets  de  Fritelli  étaient 
bissés  chaque  soir.  L'arrivée  de  Minka  est  soulignée 
par  une  très  expressive  phrase  d'orchestre.  Rien  de 
plus  frais  que  la  romance  :  «  Hélas!  à  l'esclavage,  » 
qu'enveloppe  une  exquise  ritournelle. 
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L'entrée  du  roi,  1res  heureusement  soupirée  par 
Talto  consordini,  se  relie  à  une  romance  plaintive, 
d'un  tour  archaïque  et  d'un  sentiment  très  péné- 
trant. On  supprima,  à  la  seconde  représentation,  un 
air  à  fioritures  d'Alexina,  qui  faisait  lonf;ueur.  Le 
duo  entre  Minka  et  Henri  de  Valois  pivote  autour 
d'une  mélodie  très  bien  venue  et  d'une  Jolie  couleur. 
Le  finale,  curieusement  écrit  pour  les  voix,  a  une 
forme  particulière.  Après  la  reprise  du  chœur  du 
début  :  «  Vive  le  roi  !  »  vient  un  trio  spirituel  et  léger, 
puis  le  voile  tombe  sur  une  ronde  de  nuit  au-dessus 
de  laquelle  voltigent  les  gracieuses  vocalises  qu'é- 
grenait dans  la  coulisse  W^^  Isaac  avec  la  virtuosité 
que  ron  sait. 

Le  second  acte  •  commence  par  une  valse  endia- 
blée, traitée  à  l'allemande,  habilement  développée, 
où  l'auteur  d'Espana  a  déployé  toutes  les  ressources 
ie  sa  riche  palette  instrumentale.  Citons  ensuite  le9 
couplets  moqueurs  de  «  l'amitié  m^  et  le  délicat  sex- 
tuor des  serves  qui  encadre  une  ravissante  chanson 
tzigane.  L'idée  du  duo  barcarolle  entre  Alexina  et  le 
roi  n'est  pas  très  neuve,  mais  elle  est  relevée  par  un 
pittoresque  dessin  d'orchestre.  L'ensemble  de  la  con- 
juration est  remarquable  de  brio  et  de  franchise» 
traité  de  main  de  maître  et  d'un  efTet  réellement 
puissant.JLa  chanson  française  :  «  Je  suis  le  roi,.»  se 
distingue  par  sa  piquante  division  rythmique  en 
phrases  de  trois  mesures.  Le  finale,  très  travaillé 
et  d'une  exécution  difficile,  se  termine  par  la  reprise 
du  chœur  de  la  conjuration. 

ht  troisième  acte,  comme  le  second,  débute  par 
une  danse;  mais  cette  fois  c'est  une  mazurka  au 
moUTement  non  moins  entraînant  que  celui  de  la 
valse  et  que  coupe  en  deux  parties  un  élégant  aparté 
entre  Fritelli  et  le  cabaretier  Basile.  Mais  la  page 
maltresse  de  la,  partition  est  le  duo  d'amour  qui 
s'ouvre  par  la  phrase  haletante,  éperdue,  de  Minka  : 
«  Quoi!  c'est  lui!»  Invention  .mélodique,  originalité 
d6s  rythmes,  justesse  et  intensité  de  l'expression^ 
didtinelion,  vigueur,  tout  se  trouve  réuni  dans  cet 
adorable  duo,  qu'anime  un  soufUe  vraiment  lyrique, 
et  qui  valait  chaque  soir  à  M"^  Isaac  et  à  M.  Delà* 
querrière  d'uoanimes  applaudissements. 
•  Au  demeurant,  «ette  belle  partition  du  Roi  malgré 
lui  soulevait  à  peine  de  légères  critiques,  abus  des 
rythmes  de  danse,  des  cuivres,  etc.,  et  témoignait 
de  la  (>arl  de  son  auteur  d'une  souplesse  singulière, 
car  t^ous  les  sentiments  y  sont  exprimés  avec  un  égal 
bonheur,  et  ce  fut,  en  résumé,  uue  des  manifesta- 
tions artistiques  les  plus  intéressantes  du  répertoire 
de  la  seconde  salle  Favart, 

Gwendoline,  qui  procède  d'une  autre  inspiration, 
avait  été  représentée  quelques  années  auparavant. 
Suivant. la  remarque  de  M.  Paul  Souday,  on  consi- 
déra généralement,  en  1873,  soit  pour  en  louer,  soit 
pour  en  blâmer  les  auteurs,  que  Gwendoliae  était  un 
drame  lyrique  waguérien.  11  y  a  du  wagnérisme 
dans  Gicendoline,  mais  assez  superficiel  et  limité.  Le 
poème  de  CatuHe  JMendès  est  fort  éloigné  du  sym- 
bolisme de  Wagner  :  c'est  un  livret  qui  en  vaut  un 
autre,  mais  qui  est  pareil  à  bien  d'autres.  Un  con- 
quérant aime  la  fille  d'un  vaincu  et  l'épouse.  Les 
compatriotes  de  la  jeune  femme  se  révoltent.  Son 
père  la  somme  de  tuer  son  mari.  Mais  elle  aime  cet 
époux  barbare.  Et  ils  meurent  tous  deux  ensemble, 
éperdument  enlacés.  C'est  tout.  Une  anecdote  assez 
pathétique,  comme  nous  en  avons  vu  cent  fois  au 
théâtre.  Scribe,  avec  quelques  ballels  ou  cortèges 
et  quelques  péripéties  en  plus,  eût  traité  ce  sujet 


pour  Meyerbeer  ou  Donizetti.  Et,  comme  le  dit 
encore  M.  Paul  Souday,  la  musique  n'est  pas  plus 
agressive  ni  plus  austère.  «  On  y  trouve  des  mor- 
ceaux qui  se  peuvent  détacher.  Chabrier  n'est  pas 
l'ennemi  de  la  carrure  ni  de  la  symétrie.  Il  y  a  des 
manières  de  couplets  dans  sa  Gwendoiine.  11  y  a 
aussi  des  airs  guerriers  comme  daus  Siyurd,  des 
duos  d'amour,  des  chœurs  très  développés,  de 
grands  ensembles!  Et  cela  nous  est  bien  égal,  car  ce 
qui  nous  importe,  c'est  Chabrier  lui-même,  dont 
l'âme  tendrement  poétique  et  la  brillante  imagination 
s'affirment  dans  cette  partition  sans  dogmatisme.  >» 

Il  faut  reconnaître  cependant  que  lorsque  l'œuvre 
fut  reprise  à  l'Opéra  en  1911,  un  certain  nombre  de 
grandes  pages  de  la  partition  d'Emmanuel  Chabrier 
se  sont  assez  mal  défendues  contre  l'envieillissement 
progressif.  D'autres  ont  mieux  résisté.  Au  premier 
acte,  après  l'ouverture  popularisée  depuis  longtemps 
par  les  grands  concerts,  le  premier  chœur  d'introduo- 
tion  fait  le  plus  délicat  contraste  avec  les  bruyantes 
sonorités  du  prélude.  Vient  ensuite   la  ballade  de 
Gwendoiine  et  son  refrain  sauvage  :  «  Eheyo!  les 
entendez- vous,  les  barbares  aux  cheveux  roux?  »  La 
scène  dernière  des  Danois  et  les  premiers  vers  décla- 
més par  Harold  ont  une  réelle  grandeur  décorative. 
Il  y  a  aussi  beaucoup  de  saveur  dans  )'6xp1icatîon 
violente  du  pirate  et  du  vieil  Armel,  terminée  par 
l'intervention  de  Gwendoiine,  La  fin  de  l'acte  n'est 
qu'ua  duo  entre  la  Saxonne  et  le  Danois,  mais  les 
oppositions  sont  très  habilement  marquées,  depuis 
la  phrase   d'Harold  :   «  Peut-être  l'heure  était  Ve- 
nue... »  jusqu'à  la  chanson  du  rouet,  dont  le  motif 
est  emprunté  aux  Irish  Mélodies,  réunies  ^^^àr  Tho- 
mas Moore. 

Un  prélude  instrumental  habilement  développé, 
mais  de  proportions  trop  considérables  pour  l'O- 
péra, précède  le  second  acte.  Le  chœur  d'épithalame 
chanté  par  les  Saxonnes  est  d'un  grand  charme 
mélodique.  Quant  à  la  bénédiction  d'Armel,  c'est  la 
scène  maltresse  du  tableau,  un  ensemble  vocal,  et, 
détail  curieux  dans  une  œuvre  d'inspiration  wagné- 
rienue,  un  ensemble  à  l'italienne. 

Le  duo  d'Harold  et  de  Gwendoiine  laissés  seuls 
dans  la  chambre  nuptiale  porte  moins  sur  le  public. 
En  revanche,  on  applaudit  sans  réserves  le  pittoresque 
chœur  des  pirates  vidant  à  la  cantonade  les  cornes 
pleines  d'hydromel.  Le  dernier  tableau  débute  par 
les  sonorités  bruyantes  et  très  justifiées  qui  pei- 
gnent la  scène  de  la  bataille.  Enfin,  viennent  le  duo 
extatique  et  la  très  belle  phrase  des  époux  réunis 
dans  la  mort  : 

Je  meurs!  Suis-moi!  L'heure  est  venue 
De  prendre  vers  le  beau  Walhalla  noire  essor! 
Sur  un  fier  cheval  blanc  je  serai,  dans  la  nue, 
La  Walkyrie  au  casque  d'or. 

Le  sujet  de  Brisais,  dont  le  premier  acte  futexé*- 
cuté  après  la  raort^de  Chabrier,  d'abord  chez  Lamou- 
reux,  puis  à  l'Opéra,  est  très  simple,  très  émouvant, 
avec  une  fieur  de  grâce  lyrique  qui  s'épanouit  trop 
rarement  aux  feux  du  lustre  de  jiotre  Académie 
nationale  de  musique  (Ephraim  Mikaël  et  Catulle 
Mendès). 

La  scène  se  passe  à  Corinthe,  au  temps  de  l'empe- 
reur Adrien.  Décor  :  un  jardin  de  lauriers  et  de  lis 
devant  la  maison  des  champs  où  vivent  Thanasto  et 
sa  fille  Rriséîs.  Le  marin  Hylas  vient  dire  adieu  à  sa 
fiancée.  Pour  l'obtenir,  il  veut  conquérir  «  les  riches- 
ses de  Syrie  »;  les  deux  amants  se  pnHent  sous  le 
ciel  étoile  un  serment  d'éternelle  fidélité  : 
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Par  raugu8te  Kyprit,  reine  des  deiiiiiéeSf 

Et  par  les  hyménées 
Je  jure  de  t'aimer  jusqu'au  suprême  jour 

D*un  immuable  amour. 

Hylas  part  tranquille.  Mais  il  laisse  derrière  lui 
une  ennemie  qu'il  ne  soupçonne  guère,  Tbanasto,  la 
mère  de  Briséïs.  Thanaslo,  une  chrétienne  égarée 
dans  cette  cité  de  païens  où  Briséïs  elle-même  célè- 
i>re  le  culte  d'ApoJlon,  est  dévorée  par  un  mal  mys- 
térieux. Innocemment,  imprudemment  aussi,  la 
jeune  fille  oifre  sa  vie  pour  sousti^ire  Thaoasto  à 
ÏHadès  abhorré,  et  Tbauaslo  la  prend  à  peu  près  au 
nbot.  Elle  profile  de  larrivée  d'un  catéchiste  errant 
pour  contocrer  Briséïs  au  dieu  nouveau  : 

Pour  que  Christ  donne  à  tous  la  vie, 
Je  te  consacre  à  lui  d'un  solennel  serment  ; 
Jeune  fille,  aux  péchés  de  ce  monde  ravie, 
Sois  Tépousc  de  Dieu,  vierge  éternellement. 

Briséis,  le  eœur  déchiré,  s'éloigne  avec  le  catédiiste, 
pendant  que  Tfaanaslo  entonne  on  hymne  triomphal 
en  rhonnear  du  Dieu  auquel  elle  vient  de  livrer  Tof* 
Grande  expiatoire  du  meilleur  de  son  sang. 
'  Sur  ce  livret,  qui  forme  on  ensemble  complet, 
Chabrier  a  écrit  une  partition  très  développée,  d'une 
inspiration  si  hante  que^  même  dépouillée  de  Tap* 
pareil  scénique,  Briséis  devait  produire  et  a  produit 
une  impression  puissante  sor  le  public  entassé  dans 
ia  salle  du  Cirque  d'été.  On  éooula  avec  un  curieux 
snéfainge  de  recueillement  profond  et  d*émotion  tou* 
jours  prête  à  se  faire  jour,  le  chant  des  matelots,  les 
serments  d'Hylas  et  de  Briséis,  le  récit  de  Thanasto 
«appliant  le  Seigneur  de  lui  rendre  la  santé,  le 
chant  extatique  :  «  Pour  qu'au  jour  des  moissons 
superbes,. «.  »  le  prêche  de  lapôtre  :  «  Rédempteur 
des  péchés  du  monde,  —  lis  sacré  des  divins  ver« 
^ers,  »  le  cri  de  révolte  de  Briséis,  et  1«  finale  de 
Thanasto  -se  réjouissant  d  avoir  sacrifié  au  Christ  le 
meilleur  de  son  sang.  £t  Timpression  fut  encore 
très  grande  à  TOpéra,  malgré  quelques  défaillances 
^ans  l'exécution. 

Cependant  ni  Gwendoiine  ni  Briiéis  ne  devaient 
-60  maintenir  au  répertoire.  Et  pas  davantage  le  bal- 
let tiré  à'Espaûa  par  M"^«  Jane  Catulle  Mandés,  en 
i9il,  avec  l'aide  de  M"«  Rostta  Mauri  et  de  M.  Léo 
Staats  pour,  la  chorégraphie  et  aussi,  dit- on,  de 
M.  Albert  Wolif,  le  chef  d'orchestre  de  ropéra-<k>mi- 
que.  Mais.rélincelanle  rapsodie  fera  pendant  long- 
temps encore  les  délices  du  public  des  grands  con- 
certs. 

H.  Georges  Servières  a  fait  observer  que,  d'après 
la  notice  même  imprimée  à  l'origine  sur  les  program- 
mes des  concerts  Lamoureux,  —  et  qui  a  dû  être  ins- 
pirée ou  rédigée  par  Chabrier,  —  le  compositeur  a 
formé  la  substance  mélodique  de  sa  rapsodie  des 
•  deux  essences  de  la  musique  espagnole  :  Tune  har- 
die et  fougueuse,  la  «  jota  »,  l'autre  rêveuse,  sen- 
suelle, alanguie,  la  «  malaguena  »,  en  lesquelles 
se  reflètent  et  s'opposent  les  Ëspaçnes  du  Nord  et 
du  Midi;  et  cette  condensation  s  est  faite  dans  son 
-œuvre,  après  audilion,  dans  les  &at/es  de  toutes 
les  villes  qu'il  a  visitées  en  son  voyage  de  1882,  de 
rythmes,  de  danses  et  de  chansons  populaires  ibé- 
riques, recueillies  par  douzaines  sous  la  dictée  des 
flamencas. 

o  Des  lettres  de  «  haulte  grosse  »  et  de  coloris 
flamboyant,  publiées  par  la  Revue  S.  L  M,  en  1909  el 
•en  avril  19H  ne  laissent  aucun  doute  à  cet  égard, 
remarque  encore  l'excellent  commentateur.  De  plus, 
l'un  de  ses  amis  m'a  affirmé  que  ÏËspana  gravée  ne 


représenle  qu'une  sélection  parmi  les  deux  ou  trois 
autres  versions  de  ses  souvenirs  d'Espagne  dont  cet 
improvisateur  plein  de  verve  régalait  ses  intimes..-.  » 
Quoiqu'il  en  soit,  la  rapsodie  d*Espana  et  ses  détails 
pittoresques,  suite  pastorale,  joyeuse  marche,  bour- 
rée-fantasque» schM'zo- valse,  est  universellement  con- 
nue, et  c'est  vraisemblablement  à  ce  morceau  d'une 
durée  d'un  quart  d'heure  que  le  nom  d'Emmanuel 
Chabrier  devra  sa  plus  longue  survie. 


ARTHUR  COQUARD  (1846-1910) 

Né  en  A846,  Arthur  Goquard  est  mort  en  1919.  Soo 
biographe,  Boisrouvray,  rapporte  qu'il  était  entré 
lard  dans  la  carrière.  Obligé  de  travailler  pour 
vivre,  il  avait  songé  au  barreau;,  il  y  apportait  son 
intelligence  très  cultivée,  sa  puissance  remarquable 
de  travaiU  sa  oonseienoe  scrupuleuse.  Mais  le  démon 
de  l'art  était  plus.  fort.  Vers  trente-quatre  ou  trente* 
cinq  ans,  il  rangea  définitivement  le  Code  au  lond  de 
sa  bibHothèquo  et  s'adonna  tout  entier  à  la  musique* 

Musique  dramatique,  scènes  sy  m  phoniques,  moaî^ 
que  religieuse,  mélodies,  voire  morceaux  pour  piano 
et  violon  ou  violoncelle,  il  a  écrit  dans  tous  les 
genres,  et,  dans  tous,  il  laisse  des  œuvres  digues  de 
lui  survivre. 

Ses  quelques  compositions  religieuses  se  distin-* 
gnent  par  la  noblesse  el  la  gravité  du  style,  jointes 
à  une  grande  douceur  d'expression.  Gracieuses  et 
expressives  sont  ses  compositions  symphoniques  ou 
pour  piano  et  violon.  Quelques-unes  de  ses  nom-* 
breuses  mélodies  -sont  devenues  célèbres  et  resteront 
an  répertoire  des  concerts.  On  n'exécutera  jamais  le 
petit  poème  de  ioies  et  Douleurs ,  dont  les  paroles 
sont  does  à  sa  fille,  M»«  Félix  Foumery,  ni  HiÉi-Luli, 
ni  la  Plainte  d'Ariane,  ni  Ossian,  ni  tant  d'autres, 
sans  provoquer  <des  applaudissements  allant  parfois 
jusqu'à  l'enthousiasme^ 

A  rOpéra-Comique,  Goquard  avait  eu  un  mauvais 
début  en  1886 avec  le Mari^un  jour,  mais  linsuccés 
ne  lui  était  guère  imputable.  L'alliance  de  trois  âges 
représentés,  pour  le  livret  par  un  vieillard,  d!Ennery, 
et  un  homme  mûr,  Armand  Silvestre,  pour  la  musique 
par  un  jeune,  n'aboutit  qu'à  un  malentendu,  un  mau- 
vais ménage,  dont  l'insuccès  marqua  la  rupture.  Le 
sujet  d'ailleurs  ne  manquait  pas  d'invraisemblance 
si  l'on  songe  que,  revenu  d'Amérique  avec  des  dettes 
au  lieu  de  l'héritage  qu'il  pensait  recueillir,  Raoul, 
marquis  de  la  Roebe-Ferté,  se  voit  proposer  par  son 
ami  Hector,  comte  de  ia  Gardette,  un  marché  pour 
le  moins  singulier.  «  Ne  pouvant,  déclare  celui-ci,  de 
par  la  volonté  'de  mon  père,  épouser  une  jeune  fille 
que  j'adore,  parce  qu'elle  n'est  point  noble,  vous 
l'épouserez,  elle  deviendra  marquise,  et  je  payerai 
vos  dettes,  sauvant  ainsi  votre  honneur.  Aus£ât6t 
après  la  célébralion  de  ce  mariage  d'un  jour,  vous 
disparaîtrez,  et  j'épouserai  votre  veuve.  »  La  jeune 
fille,  objet  de  œ  pacte  qu'elle  ignore,  se  laisse  marier, 
parce  qu'elle  a  reconnu  an  son  mari  un  protecteur 
inconnu  qui  jadis  l'avait  tirée  d'un  guet-apens.  Mais 
au  lieu  de  se  noyer,  comme  il  était  convenu,  en  pas- 
sant sur  un  vieux  pont  vermoulu  dont  la  rupture 
devait  le  précipiter  dans  le  lac  et  faire  i^roire  à  une 
mort  accidentelle,  Raoul  traverse  sain  et  sauf  ce 
pont  qu'on  avait  réparé  par  mégarde.  «  C'est  à  recom- 
mencer, s'écrie  le  faux  noyé.  —  Non,  »  répond  le 


1802 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


faux  époux;  et,  présentant  son  ami  &  la  jeune  femme: 
(c  C'est  vous  qu'elle  aime,  dit  Hector,  et  je  vous  relève 
devotre  serment.  » 

Un  tel  imbroglio  pouvait  fournir  la  matière  d'une 
opérette,  à  condition  d'incliner  vers  la  charge,  mais 
il  n'avait  aucune  chance  d*étre  goûté  à  la  salle  Fa- 
vart,  surtout  à  un  moment  où,  par  suite  de  la  dis- 
parition du  Théâtre-Lyrique,  Fopéra  de  demi-carac- 
tère tendait  à  y  élire  définitivement  domicile.  Les 
librettistes  s'étaient  trompés  de  cadre,  et  ils  avaient 
entraîné  dans  leur  erreur  Arthur  Coquàrd,  dont 
l'embarras,  au  cours  de  la  composition,  avait  dû 
être  extrême.  Devait-il,  en  elfet,  considérer  l'ouvrage 
comme  sérieux  ou  comme  bouffe,  le  traiter  en  opé- 
rette ou  en  opéra?  11  n'avait  pas  osé  prendre  un  parti, 
et  de  cette  incertitude  résultait  un  dangereux  désac- 
cord entre  la  pièce  et  la  musique.  Cependant,  l'ins- 
piration ne  manquait  ni  de  grâce  ni  d'élégance,  et 
l'on  pourrait  citer,  particulièrement  dans  le  genre 
expressif  et  doux,  plus  d'une  page  où  le  jeune  com- 
positeur, connu  seulement  alors  par  un  ouvrage 
représenté  â  Angers,  VEpée  du  roi,  affirmait  sa  dis- 
tinction harmonique,  son  souci  du  style,  et  préludait 
ainsi  aux  succès  que  lui  réservaient  plus  tard  les 
concerts  Colonne  et  Lamoureux. 

La  Troupe  Jolicœur  devait  être  d'ailleurs,  salle 
Favart,  une  revanche  pour  le  compositeur.  Le  livret, 
tiré  d'une  nouvelle  de  M.  Henri  Cain ,  fut  sympathi- 
quement  accueilli.  Coquard  avait  écrit  une  partition 
qui  oCnrait  cette  originalité  d'être  en  parfaite  concor- 
dance avec  le  scénario,  de  ne  jamais  l'étouffer  sous 
l'ampleur  débordante  d'un  développement  sy  m  pho- 
nique» de  l'entourer,  au  contraire,  de  le  soutenir  et 
de  le  mettre  en  relief,  ainsi  qu'il  convient  à  un 
commentaire  musical.  C'était  la  règle  de  Tancien 
Opéra-Comique;  elle  avait  du  bon.  Aussi  bien,  en 
l'appliquant  ou  en  la  ressuscitant,  Coquard  était 
resté  fidèle  â  son  tempérament  musical,  lequel  fut 
un  «  génie  »  de  petit-maltre,  comme  on  disait  au 
xvm*  siècle,  plus  fln  qu'abondant,  plus  spirituel  que 
lyrique,  plus  coloré  qu'inspiré. 

Rappelons  encore  la  Jacquerie,  dont  Lalo  avait 
écrit  un  acte,  dont  Arthur  Coquard  écrivait  les  trois 
autres,  et  les  Fils  de  Japhel,  livret  de  M"*»  Simone 
Arnaud. 


AUOUSTA  HOLMES  (1847-1908) 

Si  dans  la  musique  contemporaine  les  femmes  n*ont 
pas  été  inférieures  aux  hommes  au  point  de  vue  de 
rinterprétation'(on  a  pu  compter  parmi  elles  de  nom- 
breuses virtuoses  ou  artistes  du  chant  et  de  la  décla- 
mation), par  contre  l'invention  leur  a  beaucoup 
moins  réussi.  Le  nombre  des  femmes  compositeurs 
demeure  très  restreint.  Dans  ce  petit  groupe,  Augusta 
Holmes  a  tenu  incontestablement  le  premier  rang,  et 
l'on  a  pu  dire  que  dans  toutes  ses  œuvres  elle  avait 
révélé  une  nature  d'artiste  ardente  et  enthousiaste, 
pleine  de  foi,  de  conviction  et  de  sincérité. 

Son  histoire  même  eut  un  début  féerique.  Comme 
récrivait,  au  lendemain  de  sa  mort,  M.  Henri  Bar- 
busse, pieux  biographe,  «  le  16  décembre  1847  naquit 
à  Versailles  une  entant  dont  les  ancêtres  avaient  été 
rois  en  Irlande.  Cette  enfant  était,  comme  celles  des 
contes  de  fées,  merveilleusement  belle,  et,  lorsqu'elle 
grandit,  on  put  contempler  en  elle  le  chef-d'œuvre 
de  la  race,  la  plus  géniale  image  du  type  national. 


Sur  sa  figure  régnait  la  blancheur  un  peu  céleste,  et 
ses  cheveux  étaient  de  la  couleur  du  soleil;  elle  était 
vraiment  belle  comme  le  jour.  De  cette  royale  famille 
des  O'Brien  dont  elle  avait  le  sang,  la  petite  fille  gar- 
dait dans  ses  gestes  une  hauteur  radieuse,  une  grâce 
souveraine.  Encore  tout  enfant,  ayant  rencontré  l'im- 
pératrice dans  les  allées  du  parc  de  Versailles,  elle  lui 
donna  sa  main  à  baiser. 

«  Mais  elle  était  plus  précieuse  et  plus  importante 
encore  qu'elle  ne  le  semblait  aux  regards.  Elle  avait 
dans  son  âme  de  la  poésie  et  de  la  musique.  Le  don 
divin  de  penser  des  harmonies  et  de  les  parler  se 
révéla  en  elle  à  un  âge  où,  d'ordinaire,  les  entants 
ne  sont  que  des  enfants,  et  s*épanouit  malgré  l'oppo- 
sition à  demi  effarée  des  siens.  Ses  intimes  connais- 
sent le  petit  poignard  avec  lequel  elle  se  blessa,  â 
neuf  ans,  parce  qu'on  ne  voulait  pas  la  laisser  exhaler 
sa  musique.  » 

Si  violente  que  fût  la  vocation,  elle  ne  laissa  pas 
d'être  dirigée.  Augusta  Holmes  eut  pour  maîtres 
l'organiste  Henri  Lambert,  le  chef  de  musique  Klosé^ 
mais  c'est  bien  au  groupe  de  César  Franck  qu'elle 
appartient;  c'est  après  avoir  subi  la  domination 
intellectuelle  de  l'auteur  des  Béatitudes  qu'elle  prit 
une  part  active  et  quasi  virile  aux  concours  de  la 
Ville  de;  Paris  :  en  1878  avec  la  symphonie  Lutèce,  qui 
la  fit  classer  en  seconde  ligne,  après  Théodore  Du« 
bois  et  Benjamin  Godard  ;  en  1881  avec  les  Argonautes^ 
auxquels  le  jury  préféra  la  Tempête  de  M.  Alphonse 
Duvemoy,  mais  qui  obtinrent  un  succès  triomphal 
au  Cirque  d'hiver,  sous  la  direction  du  bon  Pasde- 
loup,  chef  d'orchestre  si  médiocre,  novateur  et  con- 
vaincu. 

L'élève  de  Franck  était  sortie  de  la  foule.  Le  poème 
sym phonique  Irlande,  exécuté  en  1882,  les  Sept 
Ivresses,  le  Ludus  pro  patria,  commentaire  musical 
de  la  grande  composition  de  Puvis  de  Chavannes 
avec  récits  en  vers  dits  par  Mounet-Sully  (1888),  la 
mirent  en  évidence  et  marquèrent  en  même  temps 
lapogée  de  sa  réputation.  Le  public  et  les  dilettantes 
étaient  d'accord  pour  constater  la  saveur  bien  per- 
sonnelle de  cette  musique  d'une  sensualité  péné- 
trante, d'une  écriture  robuste,  d'une  remarquable 
tenue  harmonique.  L'Ode  du  Triomphe  de  la  Répu- 
blique en  l'honneur  du  centenaire  de  1789  fut  exé- 
cutée au  Palais  de  l'Industrie  par  300  musiciens  et 
500  choristes,  mais  le  succès  ne  fut  pas  en  rapport 
avec  ce  déploiement  instrumental  et  vocal. 

Augusta  Holmes  rêvait  une  revanche,  et  il  y  eut  un 
petit  frémissement  d'attente  tout  à  fait  flatteur  quand 
on  apprit  que  la  vaillante  artiste  allait  faire  exécuter 
à  l'Académie  nationale  de  musique  un  opéra  en 
quatre  actes  :  la  Montagne  Noire.  Dégagée  de  la 
symphonie,  de  ses  pompes  lentes  et  de  ses  œuvres 
majestueusement  traînées  en  longueur,  aux  prises 
directes  avec  un  livret  sorti  tout  entier  de  son  cer- 
veau, enOu  elle  pourrait  donner  sa  mesure.  Vaine- 
ment faisait-on  observer  que  la  partition  datait  de 
1883  et  qu'en  douze  ans  la  formule  avait  pu  vieillir. 
On  continuait  à  tabler  sur  une  révélation  lyrico- 
dramatique. 

La  partition  —  poème  et  musique  de  M"^*  Augusta 
Holmes  —  fut  exécutée  le  5  février  1895  sur  la  scène 
de  l'Opéra.  Le  livret  parut  une  réminiscence  un  peu 
trop  marquée  du  scénario  de  V Africaine»  Quant  à  la 
musique,  voici  le  jugement  très  détaillé  et  nulle- 
ment suspect  de  Joncières,  qui,  loin  d'être  hostile  au 
féminisme  musical,  témoigna  toujours  les  plus  vives 
sympathies  h  Tauteur  des  Argonautes  : 
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«  On  ne  peut  nier  que  la  conception  du  drame 
imaginé  par  MM«  Holmes  n'ait  une  certaine  grandeur. 
La  lutte  entre  le  devoir  et  le  plaisir,  entre  Tfaonneur 
et  la  volupté,  pouvait  donner  lieu  à  de  belles  situa- 
tions, bien  que  le  thème  d*uu  semblable  conflit  ne 
soit  pas  très  nouveau.  Malheureusement  M"<*  Holmes, 
dans  son  inexpérience  du  théâtre,  a  sans  cesse  recom- 
mencé la  môme  scène,  où  ce  malheureux  Mirko, 
tiraillé  d'un  côté  par  son  amitié  pour  Aslar,  de 
Tautre  par  son  amour  pour  Yamina,  va  de  Tun  à  Tau- 
tre,  indécis,  pour  ne  se  décider  franchement  qu'au 
IV«  acte,  où  nous  le  retrouvons  tout  à  coup  menant 
la  vie  de  pacha,  en  Turquie.  » 

«  Il  y  a  un  singulier  mélange  d'héroïsme  et  d'éro- 
tisme  dans  Tœuvre  de  W^*"  Holmes.  Après  les  accents 
patriotiques,  les  hymnes  guerrières,  les  grands  mots 
d'honneur  et  de  liberté,  voici  les  exaltations  de  la 
passion  la  plus  sensuelle,  la  plus  perversement  raf- 
flnée.  C'est  cette  singulière  dualité  qui  caractérise 
la  nature  très  curieuse  de  l'auteur  de  V Ode  triomphale 
et  des  Griffes  d'or.  C'est  par  là  aussi  qu*en  dépit  de 
ses  viriles  aspirations,  elle  reste  femme,  n'en  déplaise 
à  ceux  qui  faussent  ses  véritables  aptitudes,  en  lui 
répétant  sans  cesse  qu'elle  a  le  tempérament  d'un 
homme. 

«  Quelles  sont  d'ailleurs  les  parties  les  mieux  ve- 
nues de  son  opéra?  ^e  sont-ce  pas  celles  où  le  charme 
et  la  volupté  dominent?  Je  les  préfère  de  beaucoup 
aux  bruyants  chœurs  orphéoniques  qui  encombrent 
l'ouvrage,  au  débuts  et  à  la  solennelle  et  emphatique 
scène  ou  le  pope  consacre  la  fraternité  de  Mirko  et 
d*  Aslar. 

«  La  vérité,  —  et  j'ai  trop  d'estime  et  de  sympathie 
pour  M"«  Holmes  pour  la  lui  cacher»  —  la  vérité,  c'est 
qua depuis  douze  ans  il  s'est  opéré  une  transforma- 
tion dans  le  goût  du  public,  qui  no  lui  permet  plus 
de  goûter  un  ouvrage  conçu  dans  la  forme  de  celui 
de  la  Montagne  Noire,  Bien  que  l'affiche  qualifie  cet 
ouvrage  de  «  drame  lyrique  »,  c'est  un  <c  opéra  »  sui- 
vant l'ancienne  formule. 

a  Je  sais  bien  que  certains  motifs  reviennent, 
quand  la  situatiou  le  commande  ;  mais  je  ne  saurais 
voir,  dans  ces  simples  rappels»  le  système  wagnérien 
du  leitmotiv,  se  développant  parallèlement  avec  le 
drame,  formant,  par  ses  multiples  combinaisons,  la 
trame  même  de  l'harmonie»  servant  constamment 
de  commentaire  à  l'action.  * 

c<  Il  y  a  certainement  une  grande  distance  entre 
l'œuvre  rêvée  par  M^^*  Holmes  et  celle  qu'elle  a  réa- 
lisée ;  mais  c'est  déjà  beaucoup  que  de  l'avoir  conçue 
et  d'avoir  souvent  atteint  à  l'idéal  entrevu.  » 

Augusta  Holmes  devait  survivre  quelques  années 
à  peine  à  cette  déconvenue,  dont  elle  devait  souffrir 
cruellement.  En  1903  elle  s'éteignait,  jeune  encore, 
«  blanche  et  blonde,  comme  l'a  dit  encore  M.  Henri 
Barbusse,  les  mains  diaphanes  croisées  sur  sa  poi- 
trine, posée  légèrement  comme  un  oiseau  au  milieu 
des  palmes  et  des  (leurs,  —  si  belle  qu'elle  rendait  la 
mort  plus  belle  ». 


BENJAMIN  GODARD  (1849-1895) 

Benjamin  Godard  était  né  en  1849,  à  Paris.  Il  fut 
d'abord  pour  le  violon  l'élève  de  Richard  Hammer. 
II  entra  ensuite  au  Conservatoire,  dans  la  classe  de 
Reber,  et  y  apprit  la  composition.  Bientôt,  tout  en 
laisant  partie,  comme  alto,  de  diverses  sociétés  de 


musique  de  chambre,  il  fit  paraître  un  certain  nom- 
bre de  mélodies,  des  morceaux  pour  piano,  des  trios, 
des  concertos,  voire  des  valses  de  concert.  A  dix-huit 
ans,  il  publiait  sa  Légende  et  Scherzo.  Puis  sa  sym- 
phonie dramatique  Le  Tasse  obtint  le  premier  prix  de 
la  Ville  de  Paris.  Au  témoignage  de  sa  sœur  dé- 
vouée, M^>^  Madeleine  Godard,  pendant  le  concours, 
Benjamin  Godard  avait  si  peu  foi  en  lui-même  qu'il 
avait  par  avance  cédé  tous  ses  droits  à  un  éditeur. 
L'exécution  du  Chàtelet  fut  pourtant  triomphale- 
M.  Colonne  traîna  sur  la  scène  le  jeune  maître. 
Gounod,  Massenet,  Saint-Saëns,  Ambroise  Thomas, 
applaudissaient.  La  mère  de  Godard,  assise  près  de 
Gounod,  ne  put  se  tenir  de  le  remercier  et  lui  apprit 
qui  elle  était.  Alors  le  glorieux  compositeur  de 
Faust  :  <c  Madame,  veuillez  transmettre  ceci  à  votre 
fils  de  ma  part.  »  Et  il  Tembrassa, 

<(  Jusqu'alors,  dit  encore  M^^^  Godard,  la  situation 
de  fortune  de  nos  parents  avait  été  très  brillante.  Un 
beau  matin,  de  brusques  revers  les  contraignirent 
à  vendre  leur  somptueux  hûtel  de  la  rue  Pigalle  et  à 
s'installer  dans  un  petit  appartement  de  la  rue  Con- 
dorcet.  Aiguillonné  par  la  gêne,  le  génie  de  Benjamin 
s'exalta.  » 

En  effet  il  multiplie  la  production,  d'abord  avec 
équilibre  et  sagesse.  Au  Tasse  succéda  une  œuvre  de 
moindre  importance,  mais  qui  était  aussi  bien  inté- 
ressante et  bien  personnelle.  Un  tableau  de  M.  Jules 
Lefebvre,  très  remarqué  à  l'une  de  nos  anciennes 
expositions»  lui  en  avait  donné  l'idée.  C'était  Diane 
surprise  au  bain  par  Actéon.  Et  d'après  l'affirmation 
d'Ernest  Reyer,  à  qui  l'auteur  avait  fait  hommage  du 
manuscrit  autographe,  il  y  a  dans  cette  œuvre  poé- 
tique, mais  un  peu  écourtée,  trois  morceaux  qui  sont 
de  premier  ordre. 

Son  Concerto  romantique  retint  l'attention  des  mu- 
siciens, mais  sa  renommée  data  du  24  février  1884» 
jour  où  il  dirigea  lui-même,  aux  concerts  Pasdeloup» 
sa  Symphonie  orientale,  composée  de  cinq  parties,  sur 
des  poèmes  de  Leconte  de  Liste,  de  Victor  Hugo  et  de 
Godard  lui-même  {les  Éléphants,  Chinoiseries,  Sarah 
la  Baigneuse,  le  Rêve  de  Nika,  Marche  turque). 

Le  catalogue  de  Godard  comprend  des  sonates  de 
violon»  un  trio,  des  quatuors  pour  instruments  à 
archet  (prix  Chartier)»  un  nombre  considérable  de 
morceaux  pour  piano,  des  études»  plus  de  cent  mélo- 
dies, un  concerto  romantique  pour  violon,  un  concerto 
pour  piano,  une  suite  d'orchestre  intitulée  Scènes 
poétiques,  une  Symphonie-Ballet  (1882),  une  Ouverture 
dramatique  (1883),  la  Symphonie  gothique  (1883),  la 
Symphonie  orientale  (1884),  la  Symphonie  légendaire 
(avec  solo  et  chœurs,  1886),  pour  orchestre;  une  scène 
lyrique,  Diane  et  Actéon,  Le  Tasse  (symphonie  drama- 
tique avec  soli  et  chœurs,  1878,  couronné  par  la  Ville 
de  Paris),  ainsi  que  les  opéras  ;  Pedro  de  Zalamea 
(Anvers,  1884), /oce2yn  (Bruxelles,  iS%%),isL  Vivandière 
(Paris,  1895,  peu  après  la  mort  de  l'auteur)  et  la  mu- 
sique pour  Beaucoup  de  bruit  pour  rien  (Paris,  1887); 
plus  les  Guelfes  et  Ruy-Blas,  Le  Dante  (1890),  à  l'Opéra- 
Comique,  dont  les  exécutions  intégrales  ou,  partielles 
furent  toutes  posthumes.  Telle  est  du  moins  la  nomen- 
clature de  Hugo  Riemann,  qui  doit  contenir  quelques 
lacunes. 

Godard  avait  doublé  les  fatigues  du  surmenage  par 
l'isolement  même  où  le  confinait  la  «  sensivilé  »  de  sa 
nature  ;  la  maladie  le  trouva  presque  désarmé  quand 
il  prit  froid  au  cours  d'une  promenade  à  bicyclette 
dans  la  nuit  du  24  juin  1894.  Le  mal  traîna  pendant 
quelques  mois,  et  à  Cannes,  devant  le  panorama  de 
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la  Côte  d'Azur,  le  compositeur,  chez  qui  rinspiration 
veillait  plus  junéviie,  plus  aixlente  que  jamais,  put  se 
faire  illusion  jusqu'à  la  dernière  minute  sur  la  gra- 
vité de  son  él^t.  Une  nuit  de  janvier  1895,  il  s'étei- 
fTîiait  doucement,  sans  souffrance,  comme  un  enfant 
s'endort,  près  du  fauteuil  où  sommeillait  sa  sœur, 
réveillée  par  un  pressentiment  angoissé  plutôt  que 
par  le  hoquet  suprême,  à  peine  perceptible. 

Quelques  années  plus  tard  on  inaugurait  dans  le 
square  Lamartine,  à  Passy,  un  monument  à  Benjamin 
(Godard.  Ce  monument  se  compose  d'une  stèle  en 
pierre  dont  les  plans  sont  dus  à  l'architecte  Jaumin 
et  que  surmonte  le  buste  «n  marbre  de  l'auteur  de 
Jocelyn,  du  Tasse,  de  la  Vivandière,  par  le  sculpteur 
J:-B.  Champeil,  ancien  prix  de  Rome,  auteur  du  mo- 
nument consacré,  à  Aurillac,  aux  Enfants  du  Cantal. 

A  gauche  de  la  stèle,  un  grand  motif  en  brome 
figure  Eléonore  d^Este  s'efforçant  de  consoler  le  Tasse 
et  lui  montrant,  dans  un  geste  harmonieux,  le  buste 
du  compositeur. 

Pour  toute  inscription  ceci  : 

A  BENJAMIN  GODARD 

1849-1895 

L'œuyre  est  d*ane  fort  belle  venue  dans  sa  simpli- 
cité. Elle  est  proche  du  monument  Lamartine. 

€et  hommage  était  bien  dû  au  compositeur;  mais 
celui  t^ui  dut  être  le  plus  doux  à  ses  m&nes  fut  le 
grand  succès  posthume  de  la  Vivandière,  représentée 
à  rOpéra-Gomique  en  août  1895.  Le  livret  intéressa. 
La  viTandière,  c'est  Marion,  et  aussi  la  fée  bienfaisante» 
toujours  prête  à  se  dévouer.  Son  bataillon  vient 
camper  sous  les  murailles  du  château  de  Ri  oui  où 
habite  le  ci-devant  comte  de  Rieul  avec  ses  deux  fils 
et  une  orpheline,  Jeanne,  léguée  au  comte  de  Rieul 
par  son  frère  en  mourant.  A  la 'vue  de  la  vivandière 
et  de  ses  soldats,  un  des  deux  fils  du  comte,  Geoi^es, 
renie  tout  son  passé  royaliste  pour  s'enrôler  dans  les 
rangs  républicains.  Il  y  sera  suivi  par  Jeanne,  qu'il 
aime  en  secret  depuis  longtemps,  et  les  deux  fugitifs 
deviendront  les  enfants  adoptifs  de  la  vivandière,  à 
qui  Georges  rappelle  \é  souvenir  de  son  propre  fils 
le  sergent  Thémistocle,  un  fier  luron  mort  à  l'en- 
nemi. 

Un  an  après,  nous  retrouvons  le  couple  en  Vendée. 
Georges  est  devenu  sergent.  La  guerre  touche  à  sa  fin. 
Cependant  Marion  a  appris  qu'à  la  tète  des  Blancs 
qui  défendent  encore  un  village  se  trouve  le  père  du 
jeune  homme.  Elle  obtient  que  Georges  ne  prenne 
point  part  à  l'assaut  et  soit  envoyé  en  mission. 

Quand  le  rideau  se  lève  sur  le  troisième  acte,  les 
Bleus  célèbrent  leur  victoire.  Mais  voici  qu'on  amène 
un  prisonnier;  c'est  le  marquis  de  Rieul.  La  vivan- 
dière, n'écoutant  que  son  cœur,  le  fait  évader.  L'a- 
larme est  donnée.  Marion,  qui  se  dénonce  elle-même» 
serait  fusillée  si  le  général  Hoche  n'envoyait,  juste  à 
point,  un  message  de  paix  et  d'amnistie. 

M.  yenri  Gain  aurait  pu  finir  de  façon  moins  gentille 
et  douceâtre  :  la  mort  de  Marion,  victime  de  son 
dévouen^ent  à  ses  d«ux  enfants  d'adoption,  aurait 
produit  plus  d'effet  que  cette  conclusion  d'ailleurs 
antihislorique,  car  les  documents  publiés  au  cours 
de  ces  dernières  années  nous  montrent  en  Roche  un 
u  pacificateur  »  par  les  grands  moyens  plutôt  qu'un 
amnistieur  à  la  douzaine.  Le  livret  de  la  Vivandièi'c 
n'en  a  pas  moins  un  grand  mérite  :  l'emploi  raisonné 
du  pittoresque  associé  à  l'élément  dramatique,  la 
meilleure  combinaison  que  puisse  rêver  un  opérateur 
lyrique. 


Ainsi  l'a  compris  et  interprété  Benjamin  Godard. 
Cette  dernière  partition  du  maître  regretté  n'est  pas 
une  œuvre  de  grand  style  ni  même  de  style  uni  ;  il  y 
entre  un  peu  d«  tout,  avec  des  assaisonnemenis  divers, 
et  elle  donne  ainsi  la  vraie  caractéristique  du  com- 
positeur. Mais  la  déclamation  musicale  garde  un 
accent  toujours  juste  et  en  parfaite  concordance  avec 
le  milieu  où  se  meuvent  les  personnages.  LVruvre  est 
pleine  é%  menues  habiletés,  de  concessions  au  public, 
voire  de  formules  mélodiques,  mais  sans  banalité,  et 
avec  cette  belle  tenue  scénique  qui  laisse  à  Taudileur 
une  impression  ineffaçable. 

Seul  le  dernier  acte  comporte  d'expresses  réserves. 
Il  est  faiMe  et  presque  vide  :  dans  les  tableaux  pré- 
cédents, il  est  facile  de  reconnaître  les  intervalles 
volontairement  ménagés  par  le  compositeur  pour 
permettre  an  public  de  reprendre  haleine  et  d'ap- 
plaudir. Ici,  les  c<  espaces  »  deviennent  des  lacunes, 
que  M.  Paul  Vidal,  le  collaborateur  posthume  de 
Godard,  aura  faésilé  à  remplir. 

Il  convient  d'ajouter  qn^uno  grande  part  de  ce  suc- 
cès incontesté  et  à  peine  affaibli  par  les  défaiUances 
du  troisième  acte  revint  aux  vaillants  interprètes  de 
l'œuvre  de  Benjamin  Godard.  En  tète  la  vivandière  : 
M"*"  Delna,  si  belle,  si  captivante,  si  bien  en  voix  et 
en  chair;  plastique  opulente,  organe  robuste,  Taccent 
et  le  geste  dramatiques;  un  art  libre  et  souple,  essen- 
tiellement personnel,  sachant  se  plier  sans  efloit  appa- 
rent à  la  discipline  du  rythme  et  de  la  déclamation 
lyrique.  Son  triomphe  fut  complet.  M.  Fugèrc  prêta 
au  sergent  La  Balafre,  sur  qui  reposent  tous  les  épi- 
sodes pittoresques,  sa  verve  et  sa  gaieté  contagieuse  : 
il  dut  bisser  la  chanson  du  deuxième  acte  et  fair 
de  la  charge,  qui  ne  tarda  pas  h  devenir  populaire. 
M.  Clément  et  M*^«  Laisné,  bonne  chanteuse  d*6tude, 
soupirèrent  agréablement  les  duos  d'amour. 

En  janvier  1902,  le  Théâtre  des  Arts  de  Roueh 
jouait  les  Guelfes,  auxquels  Benjamin  Godard  se  préoc- 
cupait de  faire  un  sort  dès  1883  et  qu'avaient  refu^ 
tous  nos  directeurs.  Le  librettiste  Louis  Gallet  avait 
traité  un  épisode  de  querelle  des  Guelfes  et  des 
Gibelins.  Manfield,  roi  de  Sicile,  a  promis  de  marier 
son  fils,  Henri,  à  la  fille  de  Salembeni,  chef  dés 
Gibelins,  mais  le  prince  aime  une  jeune  patri- 
cienne, Jeanne  Torriani,  et,  malgré  les  supplications 
de  la  reine,  enlève  la  jeune  fille.  Furieux,  le  roi,  aidé 
^  des  Gibelins,  fait  recheroher  Jeanne  Torriani  et  s'en 
empare  au  milieu  d'une  fête  de  villageois.  Pour  se 
venger,  le  prince  Henri  s'allie  aux  Guelfes;  mais  la 
fortune  des  armes  lui  est  contraire,  il  est  fait  pri- 
sonnier par  son  père  et  condamné  à  mourir  avec  k 
jeune  fille.  Devant  les  supplications  de  Jeanne  Tor- 
riani, qui  demande  à  être  la  seule  victime,  Manfield 
consent  à  pardonner  à  son  fils.  Mais  Jeanne,  croyant 
qu'on  demande  sa  vie  en  échange  de  celle  de  son 
fiancé,  absorbe  le  poison  renfermé  dans  le  chaton 
d'une  bague  et  meurt  dans  les  bras  du  jeune  prince, 
qui,  désespéré,  ira  finir  ses  jours  dans  un  cloître. 

On  applaudit  l'ouverture,  la  plirase  mélodique  du 
ténor  au  premier  acte,  les  duos  d'amour  du  deuxième, 
le  ballet  et  le  chant  des  Guelfes  qui  termine  le  troi- 
sième acte.  A  Tacte  suivant,  l'air  de  Manfield  pleurant 
le  fils  qu'il  vient  de  condamner  et  le  duo  où  Jeanne 
s'offre  en  sacrifice,  page  d'une  puissante  émotion, 
coupée  au  lointain  par  les  crieurs  proclamant  la  con- 
damnation du  jeune  prince,  puis  par  les  voix  de  la 
foule  demandant  la  gr&ce  du  condamné.  Mais  l'œuvre 
ne  devait  pas  s'inscrire  au  répertoire  parisien.  La 
revanche  était  moins  complète  qu*avec  la  Vivandière, 
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et  peut-être  le  jugement  de  la  postérité  sur  Godard, 
cQmposileur  dramatique,  sera-4-il  conforme  à  celui 
que  formulait  M.  Louis  de  Fourcaud  au  lendemain 
de  la  première  représentation  où  venait  de  triompher 
M*'*  Deina  :  «  Godard  était  un  musicien  des  mieux 
doués,  d'une  belle  imagination  mélodique,  surtout 
dans  le  mode  élégiaque,  et  d'un  sens  harmonique 
délicat.  Son  malheur  vint  d'une  facilité  excessive  & 
laquelle  .il  s'abAndonna  et  qui  rinduisit  aouTent  en 
stérile  abondance.  Le  théâtre  le  tenta  pour  le  renom 
qu'il  donne»  encore  qu'il  ne  parût  pas  avoir  reçu 
le  don  théâtral.  Je  lui  ai  entendu  soutenir  uo  jour, 
avec  grand  sérieux»  qu'un  compositeur  n'a  pas  à 
demander  beaucoup  à  son  poème  et  que  toute  situa* 
tion  lui  doit  être  bonne.  Il  ne  prouva  que  trop  la 
sincérité  de  son  indifférence  en  matière  de  pièces 
lyriques  en  mettant  en  musique  deux  fois  le  môme 
sujet,  ou  âi  peu  près,  avec  les  Guelfes  et  DaiUe,  et  en 
acceptant  des  livrets  aussi  médiocres  que  Pedro  de 
Zalaméa  et  Jocelyn,  Ses  ouvrages  dramatiques  sont 
faits,  en  grande  partie,  de  morceaux  de  concert, 
faciles  à  détacher,  dont  quelques-uns  sont  beaux  et 
plusieurs  comme  improvisés.  J'ignore  ce  qu'il  eCit 
écrit  par  la  suite,  înslruit  par  l'expérience  et  ramené 
à  des  notions  plus  justes  des  actuelles  nécessités  de 
l'art.  » 


SAMUEL  ROUSSEAir  C1853-1904) 

Né  à  Neuvemann,  dans  l'Aisne,  en  18.53,  Samuel 
Rousseau  était  emporté  en  1904  par  un  mal  fou- 
droyant. M.  Henry  Marcel,  alors  direcleui-  des  Beaux- 
Arts,  a  rappelé  éloquemment  devant  la  tombe  du 
compositeur  que,  dans  sa  trop  courte  existence,  il  a 
entassé  les  œuvres  et  les  services.  Entré  k  dix-sept  ans 
au  Conservatoire,  en  1871,  il  y  remportait  à  vingt- 
quatre  ans  le  premier  prix  d'orgue,  et  le  prix  de  Rome 
à  vingt-cinq.  «  Ces  deux  succèsparallèles  ont  imprimé 
à  sa  carrière  une  double  direction  :  la  musique  sacrée 
le  disputa  toute  sa  vie  dans  son  cxeur  à  la  musique 
profane  ;  je  ne  sais  même  pas  si,  en  dépit  de  la  mâle 
vigueur  et  du  sentiment  dramatique  qu'il  déploya 
dans  ses  deux  grandes  œuvres  théâtrales.  Fart  reli- 
gieux ne  garda  pas  ses  secrètes  prédilections  :  la 
Fille  de  Jephté,  la  Messe  solennelle  de  Pâques,  son 
recueil  de  Chants  sacres,  ses  nombreuses  pièces  pour 
orgue,  attestent  la  persistance  d'^un  goût  suscité,  sans 
doute,  par  le  milieu  où  s*écoula  sa  première  jeunesse, 
chez  son  père,  le  distingué  facteur  d'harmoniums 
dont  on  n'a  pas  oublié  le  nom.  il  apporta  dans  ces 
ouvrages  un  sentiment  de  la  tradition  viviHé  par  les 
recherches  harmoniques  modernes,  et  une  dignité 
de  style  en  rapport  avec  la  grandeur  à^9  sujets  qu'il 
traitait. 

«  Mais  le  maître  de  ehapelle  d»  SatQte-€lo tilde 
céda,  lui  aussi,  aux  séductions  du  théâtre,  qui,  par 
la  variété  des  sentiments  qu'il  met  en  œuvre,  la  cou- 
leur et  le  mouvement  qu'il  comporte,  a  toujours  été, 
dans  ce  pays,  la  forme  musicale  préliérée.  Les  con- 
cours publics  auxquels  il  prit  part  lui  furent  unifor- 
mément favorables.  La  science  de  l'harmonie,  la 
pureté  de  son  écriture,  donnaient  à  toutes  ses  compo- 
sitions une  tenue  et  une  autorité  particulières»  Après 
Dianoi'ah,  qui  remporta  le  prix  Gressent,  Merowiy, 
couronné  par  la  Ville  de  Paris  en  1891^  et  qui  ne  fut 
exécuté  qu'au  concert,  eût  mérité  de  prendre  place 
sur  une  grande  scène  lyrique  où  sa  belle  déclamation, 


ses  riches  développements,  s0(n  gracieux  divertisse- 
ment, le  puissant  finale  du  deuxième  acte,  eussent 
produit  toat  leur  e£fet. 

<c  11  manqua  à  Rousseau,  pour  imposer  cet  ouvrage,, 
un  peu  de  cet  entregent,  de  ce  don  d'importunitè 
qui  tiennent  parfois  lieu  de  litres  plus  sérieux.  U  fut 
plus  heureux  en  189S  avec  la  Clœhe  du  Rhin,  qui 
fournit  à  l'Opéra  une  carrière  moins  Icmçue  que  la 
succès  de  la  première  représentation  ne  le  faisait 
présager»  et  qui  met  de  nouveau  à  la  scène  ceUe 
civilisation  franque  pour  laquelle  Rousseau  éprouvait 
la  même  attirance  qu'Augustin  Thierry.  » 

On  recodEumt  en  effet  dans  la  partition  de  Samuel 
Rousseau  une  œuvre  absolument  remarquable,  de 
superbe  envolée  lyrique-,  usant  de  leitmotiv  et  abu- 
sant parfois  des  procédés  wa^ériena,  mais  accusani; 
parfois  la  foirte  personnalitô  de  l'auftettr. 

L'Opéra-Comique  a  représenté  en  191  i  une  œuvre 
posthume  de  Samuel  Rousseau,  Leone,  ua  drame 
corse,  tiré  d'une  nouvelle  d'Emmanuel  Arène^  le 
Dernier  Bandit,  émouvante  histoire  de  «  veod^ta  ». 


EBNEST  CHAUSSON  (1855-.1899) 

Ce  compositeur,  né  à  Paris  eu  1855,  mort  â  LioM^ 
en  189^,  à  la  suite  d'an  aceident  de  bieyclette,  fuLcei 
qu'on  peut  apjpeler  un  poly^raphe  musical.  II  s'était 
essayé  dans  lous  les  genres.  Ernest  Chausson ^  iap«> 
porte  M.  Paul  Dukas^  avait  fait  des  éludes  de  droit; 
quittant  le  bavreau^  pour  lequel  il  ne  sentait  guère 
de  vocation,  il  s'était  adonné  à  l'étude  de  la  musique. 
Son  premier  maître  fut  BAasaenet;  il  devint  enanute 
l'élève  de  César  Frajnck,  pour  lequel  il  eut  un  vérita- 
ble culte.  Ce  fut  à  cette  époque  qiu'Jl  se  lia  avec  Vin- 
cent d'Iiidy,  et  l'on  trouve,  dans  sa  manière  de  com- 
poser, ce  «  métier  »  impeccable,  cette  virtuosité,  cette 
pondération  des  diverses  parties  d'une  ceuvre  qui  est 
commune  à  ces  trois  niallres  modernes.  Wagner 
exerça  cependant  sur  Chausson  une  influence  pré- 
pondérante, et  le  génie  du  musicien  aliemand  l*a  ins<- 
piré  maintes  fois.  * 

Son  catalogue  comprend  :  Hélène,  drame  lyrique 
d'après  Leconte  de  Lisie;  le  Em  Arthua  (paroles  et 
musique),  drame  lyrique  représenté  à  Bruxelles  en 
1903;  la  Légende  de  aaimle  Cécile,  musique  de  scèoe; 
la  Tempête,  id.;  ytvt«ne>*  poème  symphonique  ; 
entr'acte  symphonique  pour  les  Caprices  de  Mariaime; 
symphonie  en  st  b;  Soir  de  fête  ;  Hymne  védique 
(avec  chœurs)  ;  Poème  de  l'Amour  et  de  la  Mer  (chaut 
el  orchestre);  la  Chanson  perpéluelle,  poème,  pour 
violon  et  quatuor  à  cordes;  1  trio;  2  quatuors;  des 
mélodies  :  les  Heures,  le»  Couronms,  etc.  ;  des  Litder 
dont  le  cycle  sur  les  Serres  cfiaudes  de  Maeterlinck; 
enfm  quelques  pâèces  originales  pour  le  piano. 

Le  Roi  Arthu»,  représenté  à  Bruxelles,  au  théâtre 
de  la  Monnaie,  le  3  déeemlire  1903,  est  son  œuvre 
principale.  Il  en  avait  eon»posé  non  seulement  la 
musique,  mais  le  poèmj»,  dont  nous  empruntons  le 
résumé  à  M.  Paul  Solvay  : 

«  Le  roi  Arthus,  entouré  de  ses  chevaliers,  célèbre 
la  victoire  qu'il  remporta  sur  les  Saxons,  gràjse  au 
vaillant  Lancelot.  La  gloire  de  œkd-ci  porte  ombrage 
à  quelques  seigneurs  jaloux^  qui  cherchent  une  ven- 
geance et  la  trouveirt  aisément  :  Laiwelot,.  en  effeli, 
aime  en  secret  la  reine  Guinèrre.  Mordred,  son  rival 
humilié,  découvre  cette  passion  et  surprend  les  deux 
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amants  enlacés  dans  «  Tenivrement  profond  et  doux 
<(  de  leurs  âmes  confondues  ».  Lancelot  provoque 
Mordred  et  le  frappe  ;  par  malheur  pour  les  amou- 
reux ,  celui-ci  n'est  que  blessé  ;  il  dénonce  au  roi  la 
trahison  de  son  favori.  Et  le  roi,  tout  à  la  mélancolie 
du  forfait  auquel  il  se  refuse  de  croire,  désespéré  des 
prophéties  de  Tenchanteur  Merlin  qui  lui  prédit  la 
fin  prochaine  de  son  œuvre,  navré  des  misères  ter- 
restres qui  rentourent,  s*abandonne  au  sort  qui  le 
frappe  et  laisse  agir  seul  le  Destin  vengeur.  Tandis 
que  Lancelot,  plutôt  que  de  couronner  sa  félonie, 
périt  dans  la  bataille  que  ses  partisans  révoltés  ont 
livrée  à  Arthus,  et  que  Guinèvre,  abandonnée,  s'é- 
trangle plutôt  que  de  se  soumettre  à  l'humiliation 
du  pardon,  le  roi  s'en  va  vers  ce  quelque  chose  de 
vague  et  de  lointain  qui  est  l'oubli,  Tespérance  et 
l'immortalité,  consolation  des  poètes  qui  souffrent. 
Et  la  pièce,  commencée  en  pleine  réalité,  finit  en 
plein  symbole.  On  dirait  d'abord  l'amour  de  Tristan 
et  d'Yseult,  l'amour  irrésistible  et  forcené  qui  animait 
les  vieilles  légendes  de  ce  temps  et  exaltait  l'adul- 
tère, par  une  curieuse  transposition  du  sentiment 
et  du  devoir;  mais  cet  amouMà  ne  respirait  que 
la  mort  :  et  celui-ci  ne  respire  que  la  vie,  —  la  vie 
mauvaise,  poison  des  cœurs  loyaux.  —  Chez  Tristan, 
il  était  le  but  ;  chez  Lancelot,  il  est  l'obstacle.  Le 
sentiment  le  domine,  c'est  celui  de  l'honneur  cheva- 
leresque ,  essentiellement  traditionnel  du  caractère 
français  :  il  domine  les  actions  de  Lancelot  ;  il 
rend  sublime  Tindififérence  d'Arthus  en  face  de  l'af- 
front. » 

Quant  à  la  partition,  M.  Solvay  constatait  au  lende- 
main de  la  première  que,  loin  d'avoir  essayé  de  se 
dérober  à  la  fascination  wagnérienne,  dans  sa  parti- 
tion plus  encore  que  dans  son  poème,  Ernest  Chaus- 
son semble,  au  contraire,  s'y  être  livré  avec  tout 
Tenthousiasme  d'un  adepte  convaincu ,  un  peu 
inconscient.  «  Et  cependant ,  —  comme  dans  une 
œuvre  très  similaire  par  plus  d'un  point,  Fervaal,  où 
cette  fascination  n'a  pas  été  moins  dominatrice,  — 
le  caractère  d'un  génie  bien  français  intervient  avec 
force.  Il  semble  que  les  deux  œuvres,  sœurs,  furent 
conçues  dans  la  même  fièvre.  Il  n'y  a  pas  jusqu'au 
symbolisme  du  dénouement  qui  ne  les  rapproche  : 
Fervaal  et  Arthus  disparaissent  tous  deux  dans  l'i- 
déale lumière.  Et  la  belle  clarlé  fi-ançaise,  la  distinc- 
tion harmonique,  l'horreur  de  la  prolixité,  même  au 
milieu  des  complications  les  plus  voulues,  les  plus 
inutiles  souvent,  leur  donnent  un  égal  éclat.  Mais 
déjà,  d'autre  part,  dans  le  Roi  Arthus,  s'affirme  un 
don  précieux  que  Chausson,  seul  peut-être  de  son 
école,  possédait  en  partage,  celui  d'une  sensibilité 
charmante  et  profonde.  » 

D'autre  part,  pour  M.  Alfred  Bruneau,  Chausson 
fut  un  symphoniste,  et  c'est  dans  la  musique  de 
chambre  que  se  manifesta  surtout  son  talent.  Ce 
talent  essentiellement  expressif  était  plein  de  gra- 
vité et  aussi  —  mariage  rare  -^  de  fougue.  Une 
certaine  tristesse  y  régnait,  assombrissant  les  idées 
'  en  apparence  les  plus  joyeuses! 

Au  témoignage  de  ses  amis,  Ernest  Chausson  avait 
en  outre  en  portefeuille  quantité  de  projets  plus  ou 
moins  avancés:  une  esquisse  de  drame,  la  Vie  est  un 
Rêve,  dont  le  lyrisme  intense  aurait  bien  convenu  à 
la  nature  de  son  talent;  des  Ouvertures  pour  orches- 
tre, une  Sonate  pour  piano  et  violon,  et  une  seconde 
Symphonie,  à  laquelle  il  paraissait  vouloir  d'abord  se 
consacrer.  Il  mettait  enfin  la  dernière  main  à  un  Qua- 
tuor k  cordes,  dont  les  deux  premiers  morceaux,  seuls 


complètement  achevés,  sont  extrêmement  remarqua- 
bles. Le  troisième  était  même  assez  avancé  pour  que 
M.  d'Indy  ait  pu,  après  la  catastrophe,  le  compléter 
d'après  des  notes  retrouvées,  en  lui  donnant  l'allure 
d'un  finale. 


OEORGES  MARTY  (1860-1908) 

Georges  Marty  fut  brusquement  frappé,  en  plein 
talent,  en  pleine  force  de  production.  Il  mourut  à 
quarante-huit  ans,  sans  avoir  pu  donner  toute  sa 
mesure.  Il  avait  fait  des  complètes  humanités  musi- 
cales au  Conservatoire,  dans  les  classes  de  Théodore 
Dubois,  César  Franck,  Massenet.  Et,  en  1882,  il 
avait  obtenu  le  prix  de  Rome,  suivi  à  brève  échéance 
d'une  floraison  d'envois  :  Merlin,  Balthazar,  les  Sai- 
sons, Mais  les  nécessités  de  l'existence  absorbèrent 
très  vite  le  compositeur.  Chef  du  chant  à  l'Opéra, 
chef  d'orchestre  à  l'Opéra-Comique,  il  ne  séjourna 
guère  dans  ce  dernier  théâtre  :  nommé  en  1900,  il 
partit  en  1902,  après  avoir  été  élu,  l'année  précé- 
dente, chef  d'orchestre  de  l'antique  et  vénérable 
Société  du  Conservatoire,  poste  où  il  succédait  à  la 
lignée  de  Habeneck,  Girard,  Tilmant,  Georges  Hainl, 
Deldevez,  Garcin,  —  sans  oublier  Taflfanel,  qui  sur- 
vécut à  son  successeur. 

La  direction  de  l'illustre  Société  n'est  pas  une 
sinécure,  et  d'ailleurs  Georges  Marty  dut  adjoindre 
à  ses  fonctions  normales  la  tâche  méritoire,  mais 
écrasante,  de  renouveler  les  programmes  et  de 
secouer  le  conservatisme  essentiel  des  abonnés.  H 
y  réussit,  au  détriment  de  sa  renommée  de  compo- 
siteur. Si  dignes  d'intérêt  qu'aient  pu  être  le  Duc  de 
Perrare  ou  Daria,  le  musicien  valait  mieux  que  son 
œuvre  et  l'aurait  prouvé. 


Mentionnons  encore  Bourgault-Ducoudray  {Tho' 
mara  et  les  nombreux  essais  de  reconstitution  de  la 
musique  grecque),  Samuel  David  {la  Marquise),  Deifés 
(le  Café  du  Roi) ,  Adolphe  Deslandes  {Dimanclte  et 
Lundi),  Eugène  Diaz  {la  Coupe  du  roi  de  Thulé), 
Alphonse  Duvernoy  {Hellé,  Bacchus,  la  Tempête,)  6e- 
vaert  {le  Capitaine  Henriot),  Mermet  {Roland  à  Bon- 
cevaux  et  Jeanne  d'Arc),  Hissa  {l'Hôte,  le  Chevalier 
timide,  le  Signal),  Rosenhain  {le  Démon  de  la  nuit)^ 
Francis  Thomé  [Djemmah,  Mademoiselle  Pygmalion,  la 
Belle  au  bois  dormant),  Vaucorbeil  {BataiUe  d'amour). 


COMPOSITEURS   D'OPÉRETTES 

JACQUES  OFFENBACH  (1819-1880) 

Bien  qu'à  la  fin  de  sa  carrière  il  se  soit  distingué 
dans  le  genre  de  l'opéra-comique,  c'est  ici  que  doit 
prendre  place  la  curieuse  figure  d'Offenbach,  le  roi 
de  Topérette. 

Jacques  Offenbach,  né  à  Cologne  le  21  juin  4819, 
mort  à  Paris  le  5  octobre  4880,  fils  d'un  chantre 
de  la  paroisse  israélite  de  Cologne,  Juda  Eberscht,  a 
fait  en  réalité  une  carrière  purement  française.  Il 
entra  très  jeune  au  Conservatoire  dans  la  classe  de 
violoncelle,  devint  violoncelliste  à  l'Opéra-Comique, 
fut  en  4849  chef  d'orchestre  du  Théâtre- Français,  où 
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il  remporta  son  premier  succès  avec  la  musique  de 
la  Chamon  de  Fortunio ,  écrite  pour  le  Chandelier , 
ouvrit  en  1865  une  scène  d'opérette,  les  Boaiïes» 
d^abord  salle  Lacaze  aux  Champs-Elysées,  puis  au 
Thé&tre-Comte  du  passage  Ghoiseul ,  abandonna 
cette  direction  en  1866,  prit  celle  de  la  Galté  en  1872 
et  mourut  à  Paris  le  5  octobre  1880,  après  avoir  com- 
posé 102  ouvrages. 

Entre  tant  d'opérettes,  fruits  de  la  verve  intarissa* 
ble  d*Offenbach^  nous  citerons  d'abord  Pepito,  opéra- 
comique  en  1  acte,  paroles  de  Léon  Battu  et  Jules 
Moinaux,  joué  aux  Variétés  le  28  octobre  1853» 
malgré  les  proportions  minuscules  de  cette  œuvrette, 
parce  qu*elle  est  la  première  que  son  auteur  ait  réussi 
à  faire  entendre  sur  un  théâtre  de  Paris. 

Nous  disons  «  sur  un  théâtre  »,  car  d'autres  say- 
nètes d'Offenbach  avaient  auparavant  été  exécutées  à 
Paris,  dans  des  concerts  :  VAkôve,  notamment,  avec 
Grignon,  Barbot,  Jacotot  et  M^^«  Bouille  pour  inter- 
prètes, et  le  Trésor  à  Matkurin ,  devenu  plus  tard  le 
Mariage  aux  lanternes,  avec  Sainte-Foy,  M""*  Meillet 
et  Lemercier. 

On  a  raconté  maintes  fois  l'histoire  des  pénibles 
débuts  d'Olfenbach,  violoncelliste  de  talent,  compo- 
siteur de  romances  applaudies,  s'échouant,  faute 
d'autres  ressources,  devant  un  pupitre  de  chef  d'or- 
chestre de  la  Comédie  française,  et  écrivant  pendant 
les  entr'actes  des  <c  mélodrames  »  pour  le  théâtre, 
ou  des  opéras-comiques  dont  le  directeur  de  la  salle 
Favart  ne  voulait  pas. 

L'auteur  de  la  Chamon  de  Fortunio  cherchait  péni- 
blement sa  voie.  L'accueil  sympathique  fait  k  Pepito 
la  lui  traça  sans  doute,  car  toutes  les  premières  opé- 
rettes données  plus  tard  aux  Bouffes,  par  Offenbach, 
sont  coulées  dans  le  moule  de  celle-ci,  qui  contenait, 
par  parenthèse,  un  charmant  trio  et  dont  Pradeau 
reprit  plus  tard,  aux  Bouffes,  le  principal  rôle,  excel- 
lemment créé  par  Leclerc. 

Mentionnons  encore,  k  la  date  du  31  juillet  1856,  aux 
Bouffes-Parisiens,  Le  66,  opérette  en  un  acte,  paroles 
ie  Deforges  et  Laurencin,  musique  d'Offenbach. 

Dans  son  humoristique  ouvrage  sur  les  Bouffes- 
Parisiens,  M.  Albert  de  Lasalle  a  partagé  en  six  épo- 
ques l'histoire  de  ce  petit  théâtre. 

Première  époque  :  saynètes  ne  comportant  pas 
plus  de  deux  personnages.  Pièce  d'inauguration  :  la 
Nuit  Blanche  (5  juillet  1855). 

Deuxième  époque  :  opérette  en  un  acte  à  quatre 
personnages  au  plus  {Ba-^ta^clan,  29  décembre  de  la 
même  année). 

Troisième  époque  :  figuration  par  un  certain  nom- 
bre d'artistes  sans  rôles,  mais  pouvant  chanter  cha- 
cun un  morceau  {les  Peiits-Prodige$,  19  novembre 
1857). 

Quatrième  époque  :  ouvrages  en  un  acte  et  deux 
tableaux  pouvant  mettre  en  scène  jusqu'à  cinq  per- 
sonnages (Bruschino,  28  décembre  1857). 

Cinquième  époque  :  pièces  en  un  acte  avec  chœurs 
et  nombre  illimité  de  personnages  {Mesdames  de  la 
Halle,  3  mars  1858). 

Sixième  époque  :  opérettes  en  un  nombre  illimité 
de  tableaux  (Orphée  aux  Enfers). 

De  concessions  en  concessions,  Offenbach  était 
arrivé  en  trois  ans  à  ses  fins  :  il  était  aussi  complè- 
tement libre  sur  son  petit  théâtre  que  n'importe  quel 
directeur  l'est  aujourd'hui  sur  le  sien. 

Eh  bien,  ces  courtes  saynètes  qu'Offenbach  a  écrites 
au  début  de  sa  carrière,  gêné  par  des  entraves  de  toute 
sorte,  ne  constituent  pas  la  partie  la  moins  agréable 


de  son  œuvre,  et  bon  nombre  de  ses  grandes  opé- 
rettes seront  depuis  longtemps  oubliées,  qu'on  se  sou- 
viendra avec  plaisir  des  spirituelles  pochades  musi- 
cales qui  ont  pour  titre  les  Deux  Aveugles,  le  Violoneux 
et  Le  66. 

Le  premier  ouvrage  d'une  importance  réelle  donné 
par  Offenbach  aux  Bouffes  fut  Orphée  aux  Enfers, 
a  opéra-bouffon  en  deux  actes  et  quatre  tableaux, 
21  octobre  1858  »,  dont  le  succès  fut  si  considérable 
que  Clément,  dans  son  vertueux  et  traditionaliste 
dictionnaire,  s'écrie  :  «  L'opéra-bouffon  d'Orphée  aux 
Enfers  a  inauguré  dans  l'histoire  de  la  musique  une 
ère  nouvelle.  C'est  une  date.  C'est  le  point  de  départ 
de  toute  une  génération  de  compositeurs.  Presque 
tous  à  l'envi  ont  gravité  et  gravitent  encore  autour 
de  cet  astre  lumineux,  qui,  à  nos  yeux,  n'est  qu'un 
lampion  fumeux  répandant  une  lueur  blafarde  et 
exhalant  une  odeur  malsaine  {sic),  »  Orphée  était 
joué  par  Léonce,  Désiré,  Tayan,  Bâche,  M*^**  Tau- 
tin,  Garnier,  Macé,  Enjalbert,  Geoffroy,  Cbabert, 
Cico,  et  1q  même  Clément  se  voit  forcé  de  recon- 
naître le  succès  remporté  par  les  morceaux  mis 
en  valeur  par  ces  excellents  artistes,  en  ajoutant  : 
«  Plusieurs  de  ces  mélodies  ne  manqueraient  pas 
de  charme  et  d'originalité  si  elles  n'étaient  associées 
au  souvenir  des  scènes  les  plus  grotesques  et  les  plus 
indécentes.  » 

La  Belle  Hélène,  paroles  de  Henri  Meilhac  et  Lu- 
dovic Halévy,  fut  jouée  pour  la  première  fois  aux 
Variétés,  le  17  décembre  1864.  Celte  fois,  le  pru- 
dhommesque  Vapereau  s'avoua  converti  et  daigna 
écrire  :  «  On  se  fâche  de  voir  Ylliade  et  VEnéide  tra- 
vesties; on  crie  au  scandale...  Comme  si  on  témoi- 
gnait plus  de  respect  aux  chefs-d'œuvre  en  les 
oubliant  qu'en  les  parodiant!  Comme  si  le  rire  et  le 
sarcasme  des  gens  d'esprit  n'étaient  pas  pour  les 
œuvres  sublimes  encore  une  façon  d'hommage...  » 
Les  créateurs  étaient  Dupuis,  Kopp,  Grenier,  Cou- 
der, Guy  on,  Hamburger,  M"^^  Schneider  et  Silly. 

Rappelons,  â  l'occasion  de  cette  œuvre  initiale,  — 
et  ce  commentaire  pourra  s'appliquer  à  toutes  les 
autres  opérettes  de  la  même  époque,  dont  l'analyse 
serait  fastidieuse,  —  qu'il  y  a  dans  notre  littérature 
des  deux  derniers  siècles  une  succession  presque 
ininterrompue  d'œuvres  burlesques,  satiriques  ou 
dramatiques,  dont  l'antiquité  fait  les  frais,  succès- 
sion  qui  commence  au  Virgile  travesti  de  Scarron, 
pour  aboutir  aux  opérettes  contemporaines,  en  pas- 
sant par  la  Lucrèce  de  Regnard,  ÏAlceste  de  Domini- 
que, V Homère  travesti  de  Marivaux,  les  Rêveries  renou^ 
velées  des  Grecs  de  Favart,  et  les  Petites  Danaïdes  de 
Désaugiers. 

Depuis  le  père  Yavasseur,  dont  le  traité  De  ludicra 
dictione,  publié  en  1658,  est  une  fougueuse  excommu- 
nication du  burlesque,  jusqu'à  Léo  Lespès,  décla- 
rant sans  rire,  au  lendemain  de  la  représentation 
d'Orphée  aux  Enfers,  qu'il  avait  dû,  pour  chasser 
le  fameux  souvenir  de  cette  représentation,  prendre, 
en  rentrant  chez  lui,  «  son  vieil  Homère  »,  il  s'est 
toujours  trouvé  des  pédants  ou  des  prudhommes 
pour  stigmatiser  ce  genre  littéraire. 

Mais  les  défenseurs  n'ont  pas  manqué  non  plus,  et 
parmi  les  plaidoyers  les  plus  spirituels  figure  celui  du 
père  d'un  des  auteurs  de  la  Belle  Hélène,  Léon  Halévy, 
qui,  fidèle  adorateur  de  la  muse  antique,  crut  ce- 
pendant devoir  excuser  les  irrévérences  de  son  fils» 

On  l'eût  bien  étonné  en  lui  disant  alors  que  ce  fils 
couronnerait  un  jour,  à  l'Académie,  les  traducteurs 
d'Homère. 
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Le  Carnaval  des  Revues,  paroles  de  Philippe  Gilles 
et  Grange,  musiqae  d*Offenbach,  représenté  aux 
Bouffes  le  10  février  1860,  comporte  aussi  de  curieux 
souvenirs. 

Lorsque  fut  représenté  le  Carnaval  des  Revues, 
Wagner  occupait  déjà  l'attention  du  public. 

Après  mille  difficultés  matérielles  surmontées  pour 
donner  des  concerts  à  Paris,  choix  et  aménagement 
d*un  local,  recrutement  d'un  persennel,  questions 
pécuniaires,  il  était  parvenu  à  s'installer  au  Théâtre 
Italien  avec  son  armée  d'instrumentistes  et  de  cho* 
ristes,  et  pendant  les  trois  soirées  du  25  janvier,  du 
1^  et  du  8  février  1860,  il  livra  positivement  ïm- 
taille,  dans  une  salle  comble,  où  toutes  les  opinions 
musicales  d'alors  étaient  représentées*,  toutes  les 
curiosités  éveillées»  toutes  les  passions  en  jeu. 

La  presse,  comme  le  public,  s'enflamma  pour  la 
question  d*art,  et,  naturellement,  les  auteurs  de  re- 
vues de  fin  d'année  firent,  leur  profit  du  différend 
qui  partageait  en  deux  camps  le  monde  musical. 
Ainsi,  certaine  tyrolienne  de  l*avenir,  intercalée  à  la 
dernière  minute  ddns  le  Carnaval  des  Retues  et  chan- 
tée par  Bonnet  avec  des  étemuements  grotesques, 
obtint  le  premier  soir  uu  succès  fou  et  fut,  comme 
on  dirait  aujourd'hui,  un  des  clous  de  cette  joyeuse 
folie  de  carnaval. 

Le  plus  curieux,  c'est  que,  tout  en  parodiant  la 
musique  de  l'avenir,  l'auteur  de  cette  exquise  parti- 
tion qui  a  nom  la  Chanson  de  Fortunio  était,  au  fond 
du  cœur,  acquis  à  toutes  les  idées  larges  et  neuves 
en  matière  musicale. 

Certains  articles  publiés  par  Offeubach  dans  Y  Ar- 
tiste, en  18b&,  et  signalés  par  M.  Adolphe  Jnllien,  en 
font  foi. 

(c  Les  partitions  de  beaucoup  de  nos  compositeurs 
du  jour,  écrit-il,  ressemblent  aux  élégantes  du  bou- 
levard, elles  portent  trop  de  crinoline.  A  la  lumière, 
elles  forment  un  ensemble  d'un  beau  coloris.  De 
près,  en  déshabillé,  au  piano,  ce  sont  des  fantémes 
gonflés  de  vent  et  de  son...  La  musique  lilliputienne, 
la  musique  mercantile  n*a  pour  nous  aucune  e^èce 
de  charme.  L'art  n'a  rien  à  démêler  avec  ces  mar- 
chands d'idées  qui  composent  au  mètre  et  à  la  toise; 
ces  messieurs  seraient  probablement  eux-mêmes 
tout  étonnés  si  on  les  comparait  à  des  compositeurs 
sérieux!...  » 

Que  de  trouvailles  non  moins  piquantes  ferait  un 
chercheur  en  parcourant  les  anciens  articles  publiés 
par  les  critiques  qu'on  pourrait  appeler  «  intermit- 
tents »,  Emile  Perrin,  Btaet,  Saint-Saéns  et  tant 
d'autres  I 

Il  suffira  de  rappeler  les  titres  des  antres  opé- 
rettes d'Offenbach,  Orphée  aux  Enfers,  Barbe-Bleue, 
la  Vie  Parisienne,  la  Grande  Duchesse  de  GeroUtein, 
Madame  Favart,  la  Divap  les  Brigamiê,  la  Princesse  de 
Trébixonde,  Geneviève  de  Brabant,  la  Fille  du  Tant- 
bottr-Major. 

Quant  à  sa  carrière  d'opérateur-comique,  elle  date 
de  1860.  En  décembre  de  cette  année,  à  peine  la 
direction  de  l'Opéra-Gomique  avait-elle  marqué  le 
terme  des  succès  de  Clapisson  à  la  salle  Favart  en 
reprenant  la  Perruche,  qu'elle  passait  à  Barkouf» 
C'était  se  maintenir  en  pleine  ménagerie,  puisque 
Barkotif  était  un  chien;  ou  ne  le  voyait  pas,  mais  on 
l'entendait  aboyer  contre  ses  sujets,  car  il  avait  des 
sujets  et  gouvernait  Labore.  Aux  grenouilles  qui  lui 
demandaient  un  roi,  Jupiter  envoyait  une  grue;  aux 
Romains  qu'il  dédaignait,  Caligala  donnait  son  che- 
val pour  consul  ;  à  ses  sujets  révoltés  le  grand  Mogol 


impose  comme  seigneur  et  maître  un  simple  chien; 
la  femme  qui  le  soigne  devient  aussi  puissante  que 
le  grand  vizir,  et  profite  de  la  situation  pour  se  faire 
octroyer,  aux  frais  du  gouvernement,  le  double  tré- 
sor auquel  aspirent  tous  les  héros  du  vieil  opéra- 
comique,  un  cœur  et  une  dot.  Scribe  et  H.  Boisseaux 
avaient  eu  raison  d'appeler  leur  pièce  en  trois  actes 
opéra-bouffe;  l'excentricité  même  du  sujet  avait  dà 
conseiller  aux  auteurs  de  confier  leur  livret  au  com- 
positeor  que  l'immense  succès  d'Orphée  aux  Enfers 
venait  de  rendre  populaire,  Jacques  Offenbach.  Ce 
dernier  avait  alors  lia  vogue,  et  la  fouie  se  pressait 
aux  portes  de  son  petit  théâtre  des  Bouffés-Pari- 
siens; on  applaudissait  à  sa  gaieté,  voire  même  à  sa 
grâce  et  à  son  charme,  comme  l'avait  prouvé  un 
mois  auparavant,  avec  ses  quarante-deux  représen- 
tations â  l'Opéra,  le  ballet  do  Papillon,  comme  de- 
vait le  prouver  la  même  année,  avec  ses  centaines 
de  représentations  un  peu  partout,  ce  petit  chef- 
d'œuvre  en  son  genre  qui  s'appelle  la  Chanson  de 
Fortunio.  Plus  tard,  Hervé  a  poussé  la  bouffonnerie 
jusqu'à  la  caricature;  Lecoq  a  tâché  de  relever 
l'opérette  au  niveau  de  l'ancien  opéra-comique,  et 
dans  cette  voie  toute  une  troupe  d'imitateurs  s  est 
engagée  après  lui,  Audran,  Vassenr,  Serpette,  Mes- 
sager, Lacome,  etc.  Offenbach  seul  n'a  pas  eu  dO' 
maître  et  n'a  pas  laissé  de  successeur.  Il  a  donné 
sa  note  dans  le  concert  de  son  temps  ;  il  occupe  dono 
une  place  à  part;  sa  personnalité  existe.  C'est  de  la 
charge  et  de  la  fantaisie  si  l'on  veut,  mais  souvent 
musicales  et  toujours  scéniqoes. 

De  telles  qualités  ne  paraissaient  pas  suffisantes 
aux  Aristarqoes  d'alors  pour  justifier  leur  bienveil- 
lance, et  l'ouvrage,  qu'on  avait  d'abord.'appelé  Révolte 
dans  hnde,  pois  le  Roi  Barkouf,  déchaîna  toutes  les 
colères  des  joumau».  Scudo  le  qualifia  brutalement 
de  «  chiennerie  )>,  et  la  Presse  ajoutait  :  «  Ce  n'est 
pas  le  chant  du  cygne,  c'est  le  chant  de  l'oie!  >i  Dès 
le  début,  la  malchance  s*était  acharnée  sur  cette 
(povre,  dont  le  principal  rôle  avait  été  écrit  poui; 
M™«  Ugalde;  il  loi  fallut  décliner  cet  honneur  pour 
cause  d'un  mal  «  aussi  légitime  que  flatteur»,  disait 
un  M.  Prudhomme  de  l'époque.  M'*"  Saint -Urbain 
apprit  le  rôle  pour  y  faire  ses  débuts,  et  le  joua  même 
à  la  répétition  générale,  le  27  novembre;  une  indis- 
position la  força  d'y  renoncer,  et  ce  fut  M"*  Man- 
mon  qui  le  créa  finalement,  presque  un  mois  après, 
le  24  décembre.  A  la  seconde  représentation,  Laget 
avait  dû  «  lire  »  le  rôle  de  Warot,  tombé  malade  à 
son  tour.  Pour  comble  de  disgrâce,  les  auteurs  s'a- 
visèrent de  défendre  avec  une  maladresse  rare  leur 
pauvre  pièce,  Offenbach  dans  le  Figaro,  Henry  Bots- 
seaux  dans  la  Revue  et  Gazette  des  Théâtres.  Ce  der- 
nier écrivait,  par  exemple  :  «  Le  reproche  le  plus 
grave  qu'on  nous  ait  adressé,  c'est  d'avoir  commis 
un  libretto  où  l'esprit  ne  brillait  guère  que  par  son 
absence.  S'il  fallait  m'excuser,  je  dirais  que  j*ai  fait 
quant  à  moi  tous  mes  efforts  pour  en  mettre  :  on 
me  croirait  sans  peine.  Mais  la  vérité  e^est  que  fai 
craint  constammment  d'en  mettre  trop;  cette  nuance 
expliquera  l'erreur  oti  je  suis  tombé,  w 

La  pièce  tomba,  elle  aussi,  et  lourdement.  Scudo, 
déjà  nommé,  put  donc  s'écrier  avec  ironie  :  «  Je  ne 
serais  pas  étonné  qu'il  se  trouvât  un  éditeur  assez 
hardi  pour  faire  graver  la  partition  de  Barkouf.  n 
11  se  trouva,  en  effet,  cet  éditeur,  mais  beaucoup  plus 
tard,  lorsqfue  Barkouf,  remanié  par  MM.  Nuitter  et 
Tréfeo,  reparut  aux  Bouffes  sous  le  titre  de  Boule  dé- 
neige. Livret  et  musique  demeuraient  les  mêmes,  k 
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quelques  variâmes  près,  dont  la  principale  était  le 
changement  de  cadre.  L'action  fut  transportée  du 
Midi  au  Nord,  de  Téqualeur  aux  environs  du  pôle,  ce 
qui  la  rendait  plus  conforme  à  son  origine,  puisque 
cette  bizarre  histoire  était  tirée  d'une  légende  nor- 
wégienne,  rapportée  par  Xavier  Marmier  dans  ses 
Lettres  sur  le  Nord,  Sous  cette  nouvelle  forme  l'œuvre 
fut  accueillie  sans  protestations,  sinon  avec  ferveur. 
C'était  une  première  satisfaction  ;  mais  la  véritable 
revanche  de  Barkouf  ne  fut  prise  à  l'Opéra-Comique 
qu'en  4881  avec  les  Contes  d'Hoffmann,  la  première 
pièce  qui  eût  atteint  alors  la  centième  à  ce  théâtre 
depuis  la  guerre  de  1870.  Seulement  le  compositeur 
ne  vivait  plus  pour  assister  à  son  triomphe,  et  une 
main  étrangère  avait  prêté  à  la  partition  un  secours 
que  ses  devancières  ne  connurent  jamais. 

A  la  date  du  23  novembre  1867,  première  de  Robin- 
son  Cmsoé,  opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de 
Germon  et  Grémieux,  musique  d'Offenbach.  L'auleur 
de  cette  Grande  Duchesse  qui  atteignait  alors  sa  deux 
centième,  éiait  hanté  par  le  désir  d'obtenir  un  vrai 
succès  dans  un  théâtre  plus  sérieux  que  ceux  où  il 
fréquentait  d'ordinaire.  Dès  1862,  il  avait  été  vague- 
ment question  pour  lui  d'un  ouvrage  avec  Meilhac 
et  Halévy  ;  puis,  quand  on  eut  reçu  Robinson  Crusoé, 
il  eut  soin  de  se  défendre  par  avance  auprès  de  la 
presse  et  du  public  d'avoir  écrit  un  »  opéra  bouifon  ». 
Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  auteurs  avaient 
d'abord  songé  aux  Bouffes-Parisiens  pour  y  apporter 
leur  pièce,  et  il  est  non  moins  certain  que  les  mor- 
ceaux les  plus  réussis  de  la  partition  furent  les  cou- 
plets, les  ariettes  qui  auraient  convenu  à  un  petit 
théâtre.  Le  premier  soir,  la  salle  contenait  bien  des 
amis,  car  presque  tous  les  interprètes  eurent  leur  bis. 
W^*  Cico  (Edwige)  avec  sa  ronde  :  «  Debout,  c'est 
aujourd'hui  dimanche ,  »  et  son  arioso  :  «  Si  c'est 
aimer;  »  W^*  Galli-Marié,  un  charmant  Vendredi, 
avec  sa  berceuse;  M^'^  Girard  (Suzanne)  avec  ses  cou- 
plets :  «  G'est  un  beau  brun;  »>  Sainte-Foy  (Jim  Goks) 
avec  sa  chanson  du  «  Pot-au-feu  »;  n'oublions  pas 
M»»*  Revilly,  Ponchard  et  Grosli,  qui,  ayant  eu  le 
malheur  de  perdre  une  petite  Ûlle,  quelques  jours 
après,  fut  remplacé  par  Melchissédec;  tous  furent 
chaleureusement  accueillis,  sauf  le  protagoniste  Mon- 
taubry,  dont  la  décadence  apparut  assez  visiblement 
pour  causer  un  désappointement  voisin  de  la  cons- 
ternation. Robinson  mourut  au  bout  de  trente-deux 
représentations. 

Vert-Vert,  d'Offenbach,  joué  le  10  mars  1869,  obtint 
58  représentations;  il  y  avait  là  un  progrès  réel, 
puisque  Barkouf  n'en  avait  eu  que  7,  et  Robinson  32. 
Pour  ces  trois  actes,  tirés  d'un  vaudeville  de  Des- 
forges et  de  Leuven  joué  jadis  avec  succès  par  Déja- 
zet  en  1832,  Meilhac  et  iNuitter  touchèrent  des  droits 
et  furent  nommés;  de  Leuven  et  Desforges  en  tou- 
chèrent aussi,  mais  ne  le  furent  point.  Seul,  Gresset 
ne  toucha  rien,  quoiqu'il  eût  au  moins  fourni  le  titre 
de  la  pièce;  c'est  d'ailleurs  à  peu  près  tout  ce  qui 
subsistait  de  son  poème.  Vert- Vert  était,  non  plus 
un  perroquet,  mais  un  jeune  et  naïf  adolescent, 
devenu  la  coqueluche  des  demoiselles  dans  un  sin- 
gulier pensionnat  où  la  sous-directrice  flirte  avec  le 
maître  de  danse,  où  les  jeunes  filles  ont  des  amou- 
reux parmi  les  garnisaires  d'une  ville  voisine  et  finis- 
sent par  se  faire  enlever,  aubaine  dont  profite  Vert- 
Vert,  qui,  entre  le  premier  et  le  troisième  acte,  a 
trouvé  moyen  de  s'émanciper  auprès  d'une  cantatrice 
de  province,  à  côté  de  laquelle  le  hasard  des  circons- 
tances l'a  forcé  de  chanter  un  soir.  La  partition 


valait  mieux  que  ses  aînées,  parues  sur  le  même 
théâtre  ;  quelques  jolis  passages  en  demi-teinte  mé- 
ritaient l'attention.  Et  puis,  Capoul  chantait  à  ravir; 
il  avait  bien  fait  le  sacrifice  de  ses  moustaches,  au 
grand  désespoir  des  dames  d'alors;  mais  il  demeu- 
rait séduisant  quand  même,  faisant  bisser  au  pre- 
mier acte  sa  romance  :  «  Et  l'oiseau  reviendra  dans 
sa  cage,  »  et  au  deuxième  acte  son  «  alléluia  »  ;  le 
quatuor   du   troisième    acte   recueillait  aussi  des 
applaudissement  mérités,  et  l'on  redemanda  sa  ro- 
mance à  Gailhard,  dont  le  talent  et  la  voix  se  déve- 
loppaient de  jour  en  jour,  car  il  avait,  le  5  août 
précédent,  joué  le  Toréador  avec  une  pleine  réussite, 
et  il  devenait  peu  à  peu  l'un  des  plus  solides  piliers 
de  la  maison.  A  côté  des  deux  Toulousains,  citons 
M^*^  Gico,  bientôt  remplacée  par  M"«  Ducasse;  enfin 
M^^**   Moisset,  Girard,  Révilly,  Tuai,  MM.  Sainte- 
Foy,  Potel,  Leroy  et  Ponchard,  qui  jouait  au  natu* 
rel  un  rôle  de  ténor  sans  voix.  Le  grand  succès  de 
Touvrage  fut,  au  troisième  acte,  la  leçon  de  danse, 
exécutée,  chantée  et  mimée  par  Gouderc,  le  vieux 
Gouderc,  toujours  jeune,  ingambe  et  spirituel  comé- 
dien. Les  critiques  cependant  ne  manquèrent  pas,  et 
une  reprise  de  Vert^Vert,  le  16  mai  1870,  où  Gapoul 
était  remplacé  par  M"«  Girard,  M^^*   Girard  par 
M>>*  Bélia,  W^^  Gico  par  M^i«  Fogliari,  et  Sainte-Foy 
par  Lignel,  n'aboutit  qu'à  trois  représentations,  don« 
uant  ainsi  raison  aux  détracteurs. 

En  1872  on  joua  Fantasia  salle  Favart.  L'entreprise 
était  téméraire,  et  d'avance  on  pouvait  craindre  qu'un 
tel  sujet  ne  fût  ni  compris  ni  goûté.  Tout  le  monde 
conntdt  les  courses  vagabondes  du  prince  de  Man- 
toue  avec  l'étudiant   Fantasio,   et  l'humoristique 
imbroglio  qu'en  a  tiré  Alfred  de  Musset.  Dans  cet 
ouvrage  plein  de  saillies  curieuses  et  de  raffinements 
déhcieux,  le  poète  a  dépensé  une  bonne  part  de  sa 
verve  et  de  son  esprit;  c'est  un  régal  exquis  pour  le 
lettré  qui,  livre  en  main,  jouit  du  a  spectacle  dans 
un  fauteuil  ».  Mais  la  scène  grossit  les  personnages 
en  les  amplifiant;  elle  exige  une  logique  assez  pré- 
cise dans  l'action,  une  marche  régulière  souvent  con- 
venue, qui  s'accommodent  mal  avec  l'excès  d'origi- 
nalité. Fantasio  avait  traversé  la  Gomédie  française 
sans  succès;  Oifenbach  semblait  bien  hardi  de  lui 
vouloir  faire  un  sort  à  l'Opéra-Gomique.  11  est  vrai 
qu'on  avait  eu  recours  au  talent  d'Alexandre  Dumas 
pour  retoucher  un  peu  le  livret  dont  Alfred  de  Musset 
était  désigné  sur  l'arûche  comme  seul  auteur.  Enfin, 
l'on  «  passa  »  le  18  janvier,  près  de  deux  ans  après 
avoir  répété  pour  la  première  fois  I  car  on  s'occupait 
de  l'ouvrage  au  printemps  de  1870,  et  les  personnages 
étaient  alors  distribués  ainsi  :  Gapoul  (Fantasio),  Gou- 
derc (le  Prince),  Potel  (Marionni),  Gailhard  (Spark), 
MU«'  Dalti  (Elsbeth),  Moisset  (le  Page).  Gette  dernière 
et  Potel  avaient  seuls  gardé  leurs  rôles;  celui  de 
Gapoul  était  passé  à  M"^*  Galli-Marié,  celui  de  Gou- 
derc à  Ismaël,  celui  de  Gailhard  à  Melchissédec, 
celui  de  M^^«  Dalti  à  M^^«  Priola.  Sauf  le  premier 
acte,  la  partition  parut  d'une  assez  faible  inspira- 
tion, et  l'on  dut  s'arrêter  avec  la  dixième  représen- 
tation. 

Dès  1848,  la  Revue  et  Gazette  Musicale  annonçait 
les  Contes  fantastiques  d'Hoffmann  avec  musique  de 
Mi^«  Juliette  Godiilon.  Le  31  mars  1851 ,  l'Odéon, 
dirigé  alors  par  AUaroche ,  donnait ,  sous  ce  même 
titre,  un  drame  en  cinq  actes  de  Jules  Barbier  et 
Michel  Garré.  Les  auteurs,  jeunes  alors,  avaient  eu 
l'idée  d'identifier  leur  héros  avec  les  personnages 
sortis  de  son  imagination,  et  de  souder  ainsi  entre 
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elles  trois  de  ses  histoires  les  plus  connues  :  l'Homme 
au  sable,  le  Reflet  perdu  el  le  Violon  de  Crémone. 

Tout  d*abord,  Hoiïmann  raconte  aux  étudiants 
attablés  dans  un  cabaret  les  passions  qui  ont  trou- 
blé sa  vie.  Le  récit  prend  un  corps,  et  chacune  des 
femmes  adorées  devient  le  titre  et  le  prétexte  d'un 
tableau.  Voici  Tautomale  Olympia,  qn'a  fabriquée 
Coppélius,  et  dont  une  main  vengeresse  brise  le  mé- 
canisme, brisant  du  même  coup  le  cœur  du  poète 
amoureux.  Voici  la  poitrinaire  Ântonia,  qui  ne  doit 
pas  chanter,  sous  peine  de  mourir,  et  qui  succombe 
dans  les  bras  de  son  compositeur  aimé,  pour  avoir 
enfreint  cet  ordre.  Voici  enfin  la  courtisane  Giulietta, 
qui,  pour  prix  de  ses  baisers  menteurs,  a  acheté  le 
refiel  de  son  amant  el  périt  en  buvant  par  mégarde 
le  breuvage  empoisonné  qu'elle  lui  destinait.  Le 
dernier  acte  ramène  à  la  réalité.  Hoffmann  voit  venir 
à  lui  une  nouvelle  femme  qui  voudrait  lentratuer, 
Stella,  la  cantatrice  à  la  mode;  il  la  repousse  dure- 
ment et  la  laisse  s'éloigner  au  bras  du  conseiller  Lin- 
dorff,  représentant  le  diable,  auquel,  pour  morale, 
la  courtisane  est  censée  se  donner.  De  plus,  comme 
dans  toute  féerie,  deux  génies  traversent  la  pièce  el 
tiennent  ponr  ainsi  dire  les  fils  :  Fun,  le  bon  génie, 
Friedrich;  Tanlre,  le  mauvais,  slncamant  successi- 
vement dans  la  personne  de  Coppélius,  qui  brise 
sa  poupée,  du  docteur  Miracle,  qui  force  Antonia 
à  chanter,  du  capitaine  Daperlotto,  qui  apporte  la 
coupe  de  poison. 

Le  véritable  Hoffmann,  celui  qui  a  écrit  les  Frères 
de  Sérapion,  les  Contes  noetumes  et  ks  Fantaisies  à  la 
manière  de  CaUot,  mais  dans  les  œuvres  allemandes 
duquel  on  chercherait  vainement  les  Contes  fantasti" 
qttes,  car  ce  titre  fut  imaginé  par  Fédîteur,  qui  en  pu- 
blia vers  1830  la  première  traduction  française,  Hoff- 
mann est  un  personnage  bizarre  dont  les  aventures 
pouvaient  être  directement  transportées  à  la  scène. 
Tour  à  tour  ou  tout  ensemble  chef  d'orchestre,  jour- 
naliste, traducteur,  directeur  de  théâtre,  juge,  pein- 
tre, chantre  d'église,  compositeur,  romancier,  poète, 
it  représente  par  certains  côtés  le  type  de  «bohème» 
auquel  s*est  arrêté  Walter  Scott,  oubliant  d'ailleurs 
que  rinscrtption  gravée  sur  sa  tombe  aufait  pu  men- 
tionner, à  eAté  de  tous  ses  titres  et  qualités,  ceux  de 
père  affectueux  et  de  tendre  mari.  Mais,  au  milieu 
de  tontes  ses   idées  étranges,   Hoffmann  n'aurait 
jamais  eu  celle  de  prendre  quelques-unes  de  ses  his- 
toires, de  les  juxtaposer  et  d'en  faire,  à  lusage  du 
publie,  une  sorte  de  faisceau  retenu  par  le  lien  d'une 
intrigue  assea  mince.  Jules  Barbier  et  Midwl  Carré 
pouvaient,  il  est  vrai,  invoquer  pour  leur  défense, 
non  seulement  le  droit  concédé  de  tout  temps  aux 
poètes  d'en  oser  librement  avec  l'histoire,  mais  encore 
les  légendes  accréditées  dans  la  patrie  de  leur  héros, 
s'il  est  vrai  qu'Hoffmann  se  plaisait  dans  la  concep- 
tion du  somaturel  et  mêlait  communément  le  diable 
à  toutes  eKoses,  se  figurant  volontiers  qu'il  jouait  son 
rôle  dans  chacun  des  actes  de  notre  vie.  Pendant  les 
nuits  qu'il  consacrait  parfois  à  l'étude,  il  faisait  veiller 
sa  femme  et  la  forçait,  dit-on,  à  venir  s'asseoir  près 
de  lui,  pour  le  protéger,  par  sa  présence,  contre  les 
fantômes  que  son  imagination  évoquait  sans  cesse. 
Et  mè>ine  Hoffmann  n'avait-il  pas,  au  fond  de  sacons- 
oience,  le  sentiment  de  son  désordre  mental,  quand 
il  écrivait  dans  son  journal  :  «  Pourquoi,  durant  mon 
sommeil  comme  pendant  mes  rêves,  mes  pensées 
se  portent-elles  si  souvent,  malgré  moi,  sur  le  tnste 
sujet  de  la  démence?  Il  me  semble,  en  donnant  car- 
ière  aux  idées  désordonnées  qui  s'élèvent  dans  mon 


esprit,  qu'elles  s'échappent  comme  si  le  sang  coulait 
d'une  de  mes  veines  qui  viendrait  à  se  rompre.  » 

Quelle  que  fût  la  différence  du  modèle  el  de  la 
copie,  le  type,  il  faut  croire,  ne  déplut  pas  trop  aux 
spectateurs  de  1851.  L'ouvrage  était  d  ailleurs  bien 
joué  par  Tisserant,  Pierron,  M"^^  Marie  Laurent,  et 
l'emploi,  rare  alors,  de  la  lumière  électrique  ajoutait 
encore  à  l'atli^action  du  spectacle.  Cependant  les 
années  s'écoulèrent,  et  le  silence  sembla  se  faire  au- 
tour de  cette  pièce,  dont  le  dialogue,  passant  de  la 
prose  à  la  poésie  quand  la  situation  devenait  pathé- 
tique, laissait  deviner  dès  Torigine  la  possibilité  d'une 
adaptation  musicale.  Dans  un  feuilleton  théâtral  de 
l'époque  nous  avons  même  retrouvé  cette  phrase 
prophétique:  «  Ce  drame  donne  simplement  pour 
résultat  un  opéra-comique.  » 

Un  compositeur  s'occupa  en  effet  d'en  écrire  la 
musique;  c'était  Hector  Salomon,  et  un  important 
fragment  de  son  opéra  romantique,  avec  les  paroles 
de  Barbier  et  Michel  Carré,  fut  exécuté  an  Trocadéro 
pendant  TElxposition  universelle  de  1878.  Or,  vers  le 
même  temps,  rencontre  singulière,  Offenbach  s'épre- 
nait du  sujet;  il  le  mettait  sur  le  chantier  et  devan- 
çait son  jeune  confrère,  en  ce  sens  qu'il  faisait  rece- 
voir la  pièce  au  Théâtre-Lyrique.  Mais  avec  M.  Vizeu- 
tini  le  Théâtre-Lyrique  disparut;  Offenbach  traita 
alors  avec  M.  Jauner,  directeur  de  TOpéra  impérial 
de  Vienne;  toutefois,  avant  de  laisser  sa  partition 
partir  en  exil,  il  voulut  la  présenter  à  ses  amis  de 
France,  et,  invitant  dans  ses  salons  le  Tout-Paris 
d'alors,  il  en  donna  au  piano  une  audition  fragmen- 
taire avec  le  concours  d'un  chœur  d'amateurs  et  du 
quatuor  vocal  de  MM.  Âuguez  etTaskin,  M'*'*  Franck- 
Duvemoy  et  Lhéritier. 

Cette  audition  obtint  un  succès  retentissant,  dont 
le  premier  résultat  fut  de  mettre  obstacle  à  la  prise 
de  possession  de  l'ouvrage  par  T Allemagne.  M.  Gar- 
valho  se  trouvait  parmi  les  auditeurs;  il  avait  ap- 
plaudi, et  il  retint  l'œuvre  au  passage.  La  série  des 
aventures  ne  touche  pas  encore  à  son  terme.  Le  5  oc- 
tobre i880,  Offenbach  meurt,  âgé  de  soixante  et  un 
ans,  et  laisse  sa  partition  achevée,  si  l'on  veut,  à 
quelques  raccords  près,  mais  non  orchestrée.  Ernest 
Goiraad  accepte  alors  de  compléter  ce  travail,  et 
d'ailleurs  s*en  acquitte  avec  un  savoir  et  une  dética- 
tesse  extrêmes.  Pour  la  seconde  fois  avant  la  repré- 
sentation dans  la  salle  Favart,  un  fragment  est  exé- 
cuté le  18  novembre,  dans  l'après-midi.  11  s'agissait 
d'une  matinée  organisée  aux  Variétés  par  le  Figéro 
en  l'honneur  d'Offenbach  et  pour  l'inauguration  de 
son  buste;  au  programme  figurait  une  barcarolle  à 
deux  voix,  chantée  par  M^^«  Isaac  et  Marguerite  Ugalde, 
non  seulement  applaudie,  mais  bissée  avec  transporL 

Dès  cette  époque  les  rôles  sont  distribués,  et  l'on 
cite  MM.  Talazac  (Hoffmann),  Taskin  (Lindorf,  Cop- 
pélius, le  docteur  Miracle),  Grivot  (Andrès,  Cochenille, 
Frantz),  Belbomme  (Crespel),  Gourdon  (Spallanzini), 
Troy  (maître  Luther),  Teste  (Hermann),  Collin  (Wi- 
Ihem)  et  M^^*  Isaac  (Stella,  Olympia,  Ântonia).  Da- 
voust  et  Fontenay  étaient  désignés  pour  des  rôles 
qui  passèrent  définitivement  à  Piccaluga  (Wolûram) 
et  à  Chenevière  (Nathaniel),  de  même  que  M^^*  Du- 
casse  fit  place  à  M^^*  Marguerite  Ugalde  ponr  le  tra- 
vesti de  Nicklauss.  Bernard  devait  figurer  le  person- 
nage de  Schlemyl,  qui  disparut  aux  répétitions;  la 
muse  fut  personnifiée  par  M'^*  Mole,  et  M'^*  Vidal, 
chargée  d'  «  une  voix»  dans  la  coulisse,  fut  remplacée 
par  M^^*  Dupuis,  laquelle  fut  k  son  tour  remplacée 
par  M^^<^  Perrouxe  (encore  élève  du  Conservatoire), 
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jasqu'an  jour  où  ce  bout  de  rôle  revint  à  sa  première 
titulaire,  M»«  Vidal. 

Les  répélitions  suivent  leur  cours,  lorsque,  le  1*' 
février  1881,  au  lieu  de  donner  le  Chalet  et  Fra  Dia- 
volo,  annoncés  sur  Tafflcbe,  on  fait  relâche  pour 
répéter  généralement  les  Contes  dlloffmann  devant 
4a  famille  du  compositeur  et  quelques  amis  de  la 
presse,  prévenus  à  la  dernière  heure.  On  écoute  avec 
intérêt  ces  cinq  actes;  mais  Fouvrage  semble  long, 
-et,  le  rideau  baissé,  un  conciliabule  est  tenu  où  Jon- 
cières,  entre  autres,  voyant  juste  et  découvrant  le 
qpoint  faible,  décide  la  direction  à  couper  le  quatrième 
acte;  le  décor  seul  est  resté  —  comme  image  —  sur 
le  frontispice  du  quadrille  publié  par  l'éditeur  de  la 
partition.  En  quelques  jours,  oïl  taille,  on  rogne,  on 
-supprime  certain  quatuor  avec  chœur,  applaudi  jadis 
•chez  Offenbach  :  «  On  est  grand  par  Tamour,  et  plus 
.grand  par  les  pleurs;  »  quelques  épaves  de  l'acte 
disparu  sont  recueillies  ailleurs;  la  fameuse  barca- 
roUe  à  deux  voix  est  intercalée  au  troisième  acte, 
tandis  qu'une  romance  pour  ténor  et  un  duo  prennent 
4)lace  au  dernier. 

EnÛn,  tout  est  prêt,  et  le  10  février  a  lieu  la  pre- 
imière  représentation  devant  une  salle  comble  et* 
tfaut-il  ajouter,  des  plus  sympathiques.  On  l'a  dit  : 
^c  Les  auteurs  morts  ont  ce  triste  privilège  de  n'avoir 
pas  d'ennemis  à  leurs  premières,  »  et  encore  men- 
tionnerait-on quelques  exceptions  à  cette  règle,  comme 
l'acharnement  d'Azevedo  contre  V Africaine,  où  il  ne 
trouvait  à  louer  qu'une  phrase  enlevée,  prétendait-il, 
au  Barbier  de  Paisiello.  Cette  fois,  du  moins,  tout  le 
monde  applaudit  au  vigoureux  effort  tenté  par  le 
.compositeur  pour  donner  à  son  inspiration  l'ampleur, 
•la  couleur  et  l'accent  nécessaires  afin  de  se  mouvoir 
-sans  contrainte  dans  ce  monde  inconnu  de  la  passion 
et  du  rêve.  Sans  doute,  le  vieil  homme  reparaissait 
par  instants,  et  c'est  à  lui  que  le  diable,  dont  il  est  tant 
iparté  dans  la  pièce,  soufîlait  quelques  «  flonflons  » 
dignes  de  Topéretle;  mais  on  pouvait  applaudir  de 
gracieuses  et  pénétrantes  mélodies  :  «  Elle  a  fui,  la 
tourterelle,  ;>  ou  :  «  C'est  une  chanson  d'amour,  » 
•et  même  un  morceau  vraiment  dramatique,  le  trio 
d'hommes  du  troisième  acte,  où  semblait  avoir  été 
donnée  une  forme  scénique  et  musicale  à  cette  obses- 
:SÎon  étrange  et  douloureuse  que  cause  le  cauchemar. 
£.a  mise  en  scène  et  l'interprétation  ajoutaient  encore 
ih  l'impression  produite  :  rien  de  plus  amusant  et 
plus  émouvant  tour  à  tour  que  M*'«  Isaac  figurant  la 
poupée  articulée  et  la  malheureuse  Antonia;  rien  de 
plus  effrayant  et  de  plus  fantastique  que  Taskin  sous 
les  traits  du  docteur  Miracle. 

On  raconte  que  peu  de  temps  avant  sa  mort,  ca- 
ressant un  grand  lévrier  auquel  il  avait  donné  le  nom 
•d'an  des  personnages  dont  la  légende  figurait  parmi 
Jes  morceaux  de  sa  partition,  Offenbach  murmurait 
tristement  :  «  Patnrre  Kletnsacb!  je  donnerais  tout  ce 
■  que  j'ai  pour  être  à  la  première  I  »  H  pressentait  la 
'vietoire,  et  cette  soirée,  si  brillante  en  effet,  fut  suivie 
•de  bien  d'autres,  puisqu'on  joua  l'ouvrage  iOl  fois  en 
4881,  12  fois  en  1882,  et  toujours  avec  les  mêmes 
•interprètes,  sauf  Grivot  et  Gourdon,  suppléés  quel- 
-qoefois  par  Barnoltet  Davonst,  ainsi  que  M***  UgaMe, 
retirée  de  l'Opéra-Cemique  à  la  réouverture  de  sep- 
tembre et  définitivement  remplacée  par  M***  Cheva- 
lier.- Le  24  décembre  1885  on  reprit  les  Conter  d'Hoff- 
mann, et  la  distribution,  cette  fois  encore,  subit  à 
peine  quelques  changements  :  Lubert  an  lieu  de  Tala- 
.zac  (Hoffmann),  Mauguière  et  Sujol  au  lieu  de  Che- 
nevière  et  Piccaluga  (Nathaniel  et  Wolfram)  ;  enfin 


M"«  Blanche  Deschamps,  par  la  minuscule  partie 
d'  «  une  voix  »,  préludait  modestement  aux  grands 
emplois  qu'elle  devait  remplir  plus  tard.  Si  l'on  joint 
les  trois  représentations  de  1884  et  les  quinze  de  1886 
aux  cent  treize  obtenues  précédemment,  on  arrive  au 
chiffre  de  cent  trente  et  une,  qui  résume  la  carrière 
des  Contes  d'Hoffmann  à  la  salle  Favart. 


HERVÉ  (1821-1892). 

Immédiatement  après  Offenbach  il  faut  cKer  Flori- 
mond  Ronger,  dit  Hervé,  né  à  Houdain  en  1821,  mort 
à  Paris  en  1892,  et  que  nous  pouvons  considérer 
comme  le  père  de  l'opérette  française. 

12  octobre  4867,  première  de  VŒU  crevé.  Une  date! 
Interrogeons  les  chroniques  du  temps.  Nous  sommes 
moins  gais  et  nous  avons  été  un  peu  plus  blasés  sur 
les  charmes  de  l'opérette.  Pourtant,  l'œuvre  d'Hervé 
a  bien  gardé  sa  valeur  personnelle,  son  intérêt,  sa 
fleur  d'iosenséisme  point  complètement  desséchée. 
La  coupe  poétique  se  distingue  par  son  indépen- 
dance : 

Il  m'a  promis  l'hymen  ;  à  quelque  autre  11  doit  s'unir, 
Je  n'aurai  plus  qu'à  mourir. 

Et  encore  la  chanson  He  Gérômé  : 

Les  gens  qui  sont  dans  )e  commerce 
Ne  comprennent  pas  tout  ça^ 
Quand  ils  nous  voient  avec  leurs  bonn',  ça  las  vexa. 
Ils  font  un  pif  qu'est  long  comme  ça. 

Quant  à  la  prose  (peu  différenciée  comme  rythme), 
elle  contient  des  modèles  d'insanité  soigneusement 
travaillés,  par  exemple  le  grand  récit  de  Gérdmë  : 
u  A  la  bataille  de  MouIe-en-Suif,  je  m'étais  engagé  dans 
le  régiment  des  patineurs  irlandais.  Je  force  la  porte 
d  une  maison  déserte.  Un  laboureur  qui  se  trouvait 
là  par  hasard  me  demande  le  chemin  de  Versailles. 
Je  lui  fends  la  tête  d'un  revers  de  ma  latte,  et  du 
même  coup  j'abats  trois  arbres  qui  se  trouvaient 
derrière  lui.  Le  lendemain  j'étais  nommé  inspecteur 
du  gaz  chez  une  riche  famille  parisienne.  »  C'est  de 
l'ineptie  voulue,  d'un  effet  toujours  considérable  sur 
les  auditeurs  les  plus  rétifs. 

Chilpéric  remonte  h  1868,  une  année  qui  compte, 
au  point  de  vue  de  la  production  thé&trsde  :  l'année 
du  Premier  Jour  de  bonheur,  de  Paul  Forestier,  du 
Monde  où,  l'on  s* amuse ,  de  la  Périchole,  de  Geneviève 
de  Brabant,  de  Cadio,  de  Mi»$  Multon,  de  la  Madone 
des  Boses,  etc. ,  etc. 

Le  scénario  est  inénarable,  et  il  serait  maiérielle- 
ment  impossible  d'analyser  la  suite  très  incohérente 
des  scènes  juxtaposées  où  le  roi  Chilpéric  enlère  au 
paysan  Landry  sa  femme  Frédégonde  pour  l'emme- 
ner à  la  cour  et  en  faire  sa  première  lin  gère  ;  congé- 
die ladite  Frédégonde  quand  survient  sa  flancée  Gal- 
swinthe,  après  lui  «voir  loué  un  petit  entresol  dans  la 
banlieue  de  Soissons;  et  voit  sa  nuit  de  noces  trou- 
blée par  la  vengeance  de  la  maîtresse  délaissée,  dont 
le  sympathique  Alfred  —  le  plus  beau  page  de  l'his- 
toire de  France,  déclare  le  livret  —  déjoue  les  projets 
infernaux. 

Plusieurs  de  ces  bouffonneries  sont  restées  popu- 
laires :  le  récit  de  la  grande  découverte  de  Ricin,  le 
médecin  du  roi  :  «  C'est  moi  qui  ai  trouvé  le  moyen 
d'arrondir  les  billes  de  billard.  Avant  moi,  elles  ét»ent 
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carrées;  le  carambolage  était  très  difficile;, il  n'était 
même  que  TefTet  du  hasard,  »  les  doléances  du  grand 
légendaire  Grégoire  de  Tours,  réduit  à  compter 
les  faux  cols  de  Chilpéric  ;  le  compliment  d'arrivée 
de  Galswinthe,  qui  ne  manque  ni  de  rimes  ni  de 
saveur  : 

Pour  arriver  chez  vous,  ô  le  plus  doux  des  maîtres, 
Il  nous  fallut  franchir  pas  mal  de  kilomètres  ; 
Mais,  sitôt  que  l'on  voit  votre  abord  distingué, 
On  oublie  aisément  que  l'on  est  fatigué... 

Quant  à  la  partition,  disons  avec  M.  Edouard  Stoul- 
lig  que  le  «  compositeur  toqué  »  d'une  fantaisie  déjà 
remarquée  dans  VŒU  crevé  se  montre  compositeur 
sérieux  dans  Chilpéric,  Les  druides  grotesques  du 
premier  acte  chantent  un  chœur  qui  réveille  les 
échos  de  la  forêt  de  Sigurd,  comme  tout  à  l'heure 
nous  allons  songer  à  Lohengrin  :  Hervé  avait  pres- 
senti le  dieu  Wagner.  Rappelons  encore  la  célèbre 
légende  de  »  Monsieur  »  Chilpéric;  la  chanson  du 
Jambon;  le  quatuor  u  Divine  Frédégonde  >s  le  finale 
des  ombrelles,  la  chanson  du  Papillon  bleu;  le  duo 
de  Chilpéric  et  de  Frédégonde;  lentrée  de  la  Cour, 
la  valse  du  divertissement,  suivie  d'un  galop  si  enle- 
vant; le  verveux  finale  (accompagné  par  la  batterie 
de  cuisine  de  M™*  Frédégonde),  toujours  redemandé 
d'enthousiasme. 

Le  Petit  Faust,  opéra-bouffe  en  trois  actes  et  quinze 
tableaux,  paroles  de  Hector  Crémieux  et  Jaime  fils 
(Folies  Dramatiques),  date  de  1869.  L'auteur  joua  lui- 
même  le  rôle  de  Faust;  les  autres  rôles  principaux 
furent  chantés  par  Mulher,  Vavasseur,  M"*«»  Van  Ghel 
et  Blanche  d'Antigny. 

Hervé,  se  souvenant  de  ses  débuts  aux  Folies-Nou- 
velles, des  joyeuses  fantaisies  qui  avaient  nom  la 
Belle  Espagnole,  la  Perle  de  l'Andalousie  et  le  Drame 
en  4789,  avait  rêvé  d'étendre  son  genre,  et,  comme  Ta 
dit  Raoul  Toché,  témoin  de  ces  splendeurs  éteintes, 
u  d'élever  l'insanité  à  la  hauteur  d'une  institution  », 
en  portant  à  la  scène  cet  (EU  crevé,  de  folle  mé- 
moire, où  un  bailli  épique  donnait  cette  consulta- 
tion sous  forme  de  poésie  : 

Monsieur  tire-t-il  de  Tare?  —  Non. 

—  Monsieur  en  a-t-il  un?  —  Non. 

—  Monsieur  a-t-il  le  temps 

D'en  acheter  un  et  d'apprendre  à  en  Jouer  ? 

—  Non,  non,  noni 

—  Eh  bien  !  c'que  J'vols  déplus  clair, 
C'est  que  Monsieur  aille  se  faire  lanlaire. 


Comme  disait  encore  Toché,  ce  n'est  pas  tout  à  l'ait 
du  Victor  Hugo,  mais  ça  exprime  bien  ce  que  ça  veut 
exprimer.  Cependant,  l'insanité  de  VŒU  crevé  est 
trop  méthodiqde,  trop  rationnelle  en  quelque  sorte; 
on  sent  la  mystification  travaillée.  De  même  les  plai- 
santeries de  Chilpéric  ont  été  pastichées  par  des  géné- 
rations de  vaudevillistes.  Le  Petit  Pamt  a  gardé  cette 
supériorité  d'un  livret  amusant,  suffisamment  rai- 
sonnable et  toujours  attaché  comme  un  satellite  à 
l'évolution  du  grand  «  Faust  ». 

Hector  Crémieux  et  Jaime  fils,  les  deux  paroliers, 
gens  de  théâtre,  hostiles  aux  pures  charentonnades, 
avaient  voulu  mettre  sur  pied  une  parodie  solide  de 
l'œuvre  de  Counod,  et  nous  voyons  qu'ils  y  avaient 
réussi.  Les  effets  comiques  sont  d'une  pitrerie  assez 
basse  et  malheureusement  incurable,  mais  la  pièce 
se  tient  encore  debout,  et  la  musique  —  du  seul 
compositeur  qu'ait  jamais  redouté  OfTenbach  —  reste 
délicieuse. 


Jonas  a  fait  applaudir,  le  Canard  à  trois  becs,  un  des 
grands  succès  des  Folies-Dramatiques.  —  De  Gaston 
Serpette,  qui  avait  été  lauréat  du  concours  de  Rome 
et  que  des  succès  rapides  avaient  attiré  sur  la  musi- 
que légère,  il  faut  citer  le  Royaume  des  femmes,  le 
Gamin  de  Paris,  Adam  et  Eve,  le  Songe  d'une  nuit 
d'été,  le  Carnet  du  diable,  le  Château  de  Tire-Larigot, 
Cousin-Cousine,  Carillon,  le  Capitale.  —  De  Vassear, 
la  Timbale  d'argent,  celte  fameuse  timbale  qu'il  avait 
enlevée  du  premier  coup  et  qu'il  manqua  au  second  es- 
sai, la  Petite  Reine.  —  D'Aadran,  la  Dormeuse  éveillée, 
Gillette  de  Nar bonne,  la  Reine  des  Reines,  Pervenche, 
la  Duchesse  de  Ferrare,  VEnlévement  de  la  Toledad,  la 
Poupée,  Madame  Serpette,  Miss  Helyett,  dont  le  succès 
fut  considérable,  le  Grand  MogoL  —  De  Victor  Roger, 
Joséphine  vendue  par  ses  sœurs,  les  Femmes  de  Japhet, 
les  Vingt-huit  Jours  de  Clairette.  —  De  Louis  Varney, 
les  Mousquetaires  au  couvent,  Fanfan  la  Tulipe,  les 
Petits  Mousquetaires,  V Amour  mouillé,  la  Femme  de 
Narcisse,  les  Petites  Brebis,  le  Fiancé  de  Thylda,  les 
Petites  Barnett,  le  Papa  de  Francine  et  Mademoiselle 
Georges,  qui  fut  sa  dernière  pièce  importante.  —  EnÛu, 
et  surtout,  de  Robert  Planqnette,  les  Cloches  de  Corne- 
ville,  Rip,  le  Talisman,  la  Princesse  Colombine,  la  Can- 
tinière,  Surcouf,  etc. 

Camille  Le  SENNE,  1914. 
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L'école  française  a  été  si  brillamment  représentée 
dans  la  période  contemporaine  au  point  de  vue  de 
la  composition  instrumentale,  de  l'enseignement  et 
de  la  musicographie,  que  nous  sommes  contraints 
de  nous  borner  à  de  simples  mentions  biographiques, 
en  suivant  Tordre  de  l'alphabet. 

Gharles-Valentin  ALKAN  (1813-1888),  élève  de 
Dourlen  et  de  Zimmermann  ;  premier  prix  de  piano 
au  Conservatoire  de  Paris  en  1823.  11  a  laissé  des 
Chants  et  des  Préludes  qui  l'ont  fait  appeler  par  César 
Franck  le  <c  poète  du  piano  »,  des  Etudes  d'un  beau 
caractère  et  le  Festin  d'Esope. 

BARBEDETTE  (1827-1902),  pianiste,  compositeur 
et  musicographe. 

Emile  BERNARD  (1843-1902),  élève  de  Benoist,  Cla- 
pisson  et   Reber,   organiste   ik  Notre -Dame- des - 


Champs;  a  laissé  des  cantates,  deux  suites  d'orches* 
tre;  Béatrice,  ouverture  symphonique,  deux  concertos 
avec  orchestre  pour  violon  et  pour  violoncelle;  hymne 
pour  orgue,  harpe  et  orchestre;  de  la  musique  de 
chambre,  trio  avec  piano,  deux  sonates  piano  et  vio- 
lon et  piano  et  violoncelle;  suite  piano  et  violon; 
divertissement  pour  instruments  à  vent  ;  de  la  musi- 
que de  piano. 

Paul  BERNARD  (1827-1879),  auteur  de  morceaux 
de  salon  pour  piano,  la  Fcuillée,  l'Hirondelle  du  clo- 
cher,  etc. 

Adolphe  BLANC  (1828-1885),  «  l'un  des  derniers 
fidèles  du  genre  purement  classique  »,  suivant  la 
déûnition  de  M.  Albert  Lavignac.  Sonates,  duos,, 
trios,  quatuors,  un  beau  septuor. 

Frédéric  BRISSON  (1821-1890),  auteur  de  nom^ 
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breuses  compositions  pour  rharmonium,  Torgue  et 
le  pîaxio;  le  premier,  dit  M.  Arthur  Pougin,  qui  ait 
eu  ridée  d'écrire  de  la  musique  avec  deux  sortes  de 
f;rosseurs  de  notes. 

Edouard  BROUSTET  (1836-1901),  auteur  de  musi- 
que de  chambre  et  de  musique  de  piano. 

GASTILLON  (1838-1873),  classé  par  Hugues  Imbert 
comme  le  «  précurseur  de  la  musique  de  chambre 
sérieuse  en  France  »,  et  qui  a  laissé  de  nombreuses 
compositions  pour  piano. 

Adolplie  DAVID  (1847-1897),  pianiste  et  composi- 
teur. 

Léon  DELAHATE  (1844-1896),  professeur  d'accom- 
pagnement au  Conservatoire,  pianiste  et  compositeur. 

Victor  DOLMETSGH  (1852-1904),  pianiste  et  com- 
positeur. 

Alfred  ERNST  (1860-1895),  musicographe  distingué, 
auteur  d'études  sur  Berlioz  et  Wagner. 

Henry  FISSOT  (1843-1896),  pianiste,  organiste  et 
compositeur.  Professeur  au  Conservatoire. 

Octave  FOÏÏQÏÏE  (1844-1883),  organiste,  composi- 
teur et  musicographe. 

Achille  LEHOINE  (1813-1895),  pianiste,  composi- 
teur et  éditeur  de  musique. 

LEFEBÏÏRE-WELT  (1817-1870),  pianiste,  organiste 
et  compositeur,  a  laissé  trois  symphonies  exécutées 
aux  concerts  Pasdeloup;  une  cantate  :  Après  la  Vie- 
toire;  un  opéra-comique  :  les  Recniteurs  (1861);  de  la 
musique  d*orgue  et  de  chant  pour  l'église;  une  sonate 
concertante  pour  piano  et  orgue,  un  quatuor,  un 
quintette;  des  morceaux  de  piano  au  nombre  de 
deux  cents  environ,  notamment  :  les  Cloches  du  Mo- 
nastère, la  Retraite  militaire,  les  Papillons  d'or,  les 
Veilleurs  de  nuit,  la  Chasse  à  courre,  les  Lagunes,  les 
Binious  de  Naples. 

Alexandre  LUI6INI  (1850-1906),  violonisle,  compo- 
siteur et  chef  d'orchestre. 

Charles  MALHERBE  (1863-1912),  musicographe, 
compositeur,  collectionneur,  archiviste  de  l'Opéra. 

OliTier  MÉTRA  (1830-1889),  compositeur  de  valses, 
a  fait  jouer  en  1879  le  ballet  de  Yedda  à  l'Opéra. 

Alfred  MïïTEL  (1820-1892),  compositeur  et  violo- 
niste. 

Théodore  NISARD  (1812-1887),  auleur  d*ouvrages 
sur  le  plain-cbant. 

Eugène  NOLLET  (1828-1904),  harpiste,  pianiste  et 
auteur  de  nombreux  morceaux  de  salon. 

Joseph  O'KELLT  (1829-1885),  pianiste  et  compo- 
siteur. 

Théodore  RITTER  (1836-1886),  virtuose  et  compo- 
siteur. 

Théodore  THÏÏRNER  (1840-1893),  virtuose,  compo- 
siteur et  professeur. 

Renaud  de  VILBAG  (1829-1884),  pianiste,  orga- 
niste et  composileur  (musique  religieuse;  morceaux 
de  piano  pour  salon). 

Parmi  les  grands  professeurs  il  convient  de  citer  : 

BARBEREAU  (1799-1879),  grand  prix  de  Rome  de 
1824,  nommé  en  1872  professeur  de  composition  au 
Conservatoire  de  Paris,  puis  professeur  d'histoire 
de  la  musique. 

GHEVÉ  (1804-1864),  fonda  une  école  de  musique  où 
il  appliqua  ses  principes  sur  la  notation  musicale. 

DANGLA  (1818-1857),  professeur  de  violon  au  Con- 
servatoire. 

DELABORDE  (1839-1913),  élève  d'Alkan  et  de  Mos- 
kelès,  mort  doyen  des  professeurs  du  Conservatoire. 

ELWART  (1808-1877),  professeur  titulaire  pen- 


dant trente  ans  d'une  classe  d'harmonie  au  Conser- 
vatoire. 

Félix  LE  GOïïPPET  (1811-1887),  élève  de  Pradher  et 
de  Dourlen,  suppléant  de  Henri  Herz,  en  1848,  comme 
professeur  de  piano,  professeur  de  la  classe  de  piano- 
femmes  de  1854-1885;  il  a  laissé  de  nombreux  traités 
d'enseignement  et  formé  Caroline  Rémaury,  !!■*•  Her- 
mann,  M»«  Wable,  M"»  Tara  vaut,  M™«  Chèné,  M»«  Mar- 
chand, M"»»  Billa-Manotte,  M™»  Pène-Bordes,  etc. 

Antoine  MARMONTEL  (1816-1898),  successeur  de 
Zimmermann  en  1848,  resté  titulaire  de  la  classe  de 
piano  (hommes)  jusqu'en  1887,  a  laissé  les  Classiques 
de  piano,  édités  par  la  maison  Heugel,  édition  revue, 
doigtée  et  accentuée  de  220  morceaux  des  maîtres 
classiques,  ainsi  que  les  traités  :  Vade^mecum  du  pro- 
fesseur de  piano;  Conseils  d'un  professeur  sur  l'ensei- 
gnement technique  et  l'esthétique  du  piano;  les  Pia^ 
nistes  célèbres;  Symphonistes  et  Virtuoses;  Virtiu>ses 
contemporains;  Eléments  d'esthétique  musiccUe  et  Consi- 
dérations sur  le  beau  dans  les  Arts. 

Comme  élèves  il  a  formé  :  Francis  Planté,  J.  Cohen, 
Deschamps,  Lestoquoy,  Bizet,  Mangin,  Ghys,  Alph. 
Duvernoy,  Fissot,  Diémer,  Paladilbe,  Th.  Dubois, 
Guiraud,  Colomer,  Lavignac,  Emmanuel,  Delahaye, 
Martin,  Lack,  Cervantes,  Antonin  Marmontel,  son 
flis  adoptif,  qui  devait  aussi  marquer  dans  l'enseigne- 
ment du  piano,  Berthemet,  Bonnet,  Thomé,  E.  Bour- 
geois, Wormser,  A.  Thibaud,  Ismenèz,  Bellaigue, 
G.  Pierné,  Charles-René,  Mesquita,  Braud,  Chansarel, 
P.  Courras,  Galeolti,  Jemain,  Bondon,  Reitiinger, 
Berny  et  Delafosse. 

Lambert-Joseph  HASSART  (1811-1892),  professeur 
de  violon,  maître  de  >Yieniowski,  Marsick,  etc. 

Georges  MATHIAS  (1826-1910),  professeui*  de  piano 
et  compositeur. 

RAVINA  (1818-1906),  premier  prix  de  piano  au 
Conservatoire,  en  1831,  virtuose  célèbre,  auteur  de 
nombreuses  compositions  pour  son  instrument  favori 
et  des  Classiques  du  pianiste. 

SAVARD  (1814-1881),  professeur  d'harmonie  au 
Conservatoire;  a  publié  un  cours  complet  d'harmonie 
théorique  et  pratique. 

Adolphe  SAX  (1814-1894),  facteur  célèbre  et  pro- 
fesseur de  saxophone  au  Conservatoire. 

Les  principaux  chefs  d*orchestre  appartenant  à  la 
période  dont  nous  nous  sommes  occupés  sont  : 

Jules-Etienne  PASDELOUP  (1819-1887),  élève  de 
Laurent  et  de  Zimmermann,  au  Conservatoire  de 
Paris,  créa  en  1851  la  Société  des  jeunes  artistes  du 
Conservatoire,  qui  donna  des  concerts  symphoniques 
classiques  dans  la  salie  Herz,  loua  en  1861  le  Cirque 
d'hiver  pour  y  organiser  les  Concerts  populaires  de 
musique  classique,  qui  en  réalité  firent  une  large 
part  &  la  jeune  école  française  (Saint-Saëns,  Masse- 
net,  Bizet,  Lalo,  etc.).  L'entreprise,  d'abord  très  floris- 
sante, devait  souffrir  de  la  concurrence  de  Colonne 
et  de  Lamoureux  et  prit  fin  en  1884.  De  même  une 
autre  entr.eprise  de  concerts  avec  chœurs,  tentée  en 
1866  dans  la  nouvelle  salle  de  l'Athénée,  avait  échoué. 
Un  essai  de  résurrection  des  Concerts  populaires  ne 
réussit  pas  davantage  en  1886. 

Charles  LAMOUREUX  (1834-1899),  élève  de  Girard 
pour  le  violon,  de  Leborne  pour  le  contrepoint  et  la 
fugue,  créa  une  association  de  musique  de  chambre 
avec  Colonne,  Adam  et  Rignault;  fonda,  en  1873,  la 
Société  de  l'harmonie  sacrée  (première  exécution 
à  Paris  des  œuvres  de  Bach  et  Uaendel),  succéda  & 
Deldevez,  en  1878,  comme  premier  chef  d'orchestre 
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de  ropéra,  où,  après  un  départ  assez  rapide,  il  rentra 
sous  la  direction  Ritt  et  Gailhard.  Il  avait  été  aupa* 
ravant  premier  chef  à  rOpéra-Comique  et,  de  iS72  à 
iB78,  second  chef  de  la  Société  des  concerts.  Enfin, 
en  1881,  il  créa  les  concerts  Lamoureux  (nouveaux 
concerts),  qui  devaient  avoif  une  fortune  si  brillante 
et  devenir  un  des  principaux  centres  du  wagnérisme. 
Edouard  COLONNE  (1838-1910),  né  à  Bordeaux  en 
1838,  élève,  au  Conservatoire  de  Paris,  de  Girard  et 
Sausay  (violon),  Elwart  et  Ambroise  Thomas  (com- 
position), fonda  en  1873  le  Concert  national,  qui  se 
transforma  plus  tard  en  Association  catliolique  et  dont 
les  concerts  eurent  lieu  à  TOdéon,  puis  au  Châtelet. 
11  devait  donner  à  Paris,  en  province  et  à  l'étranger 
une  suite  de  plus  de  1.500  concerts,  où  le  public  lui 


dut  surtout  des  créations  complètes  des  grandes 
œuvres  de  Berlioz  (Requiem,  Roméo  et  Juliette,  Dam- 
nation de  Faust,  l'Enfance  du  Christ,  etc.),  et  de* 
principales  compositions  de  César  Franck. 

Ernest  ALTES  (1830-1899),  second  chef  d'orchestre 
à  rOpéra  de  1880  à  1887. 

Jules  DANBÉ  (1840-1905),  fonda  en  1871  les  con- 
certs Danbé  au  Grand-Hôtel. 

DELDEVEZ  (1817-1897),  en  1872  premier  chef  de 
la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire;  en  1873, 
premier  chef  de  l'Opéra. 

François-George  HAINL  (1807-1873),  premier  chef 
d*orchestrâ  de  l'Opéra  en  1863,  dirigea  pendant  quel- 
que temps  les  Concerts  du  Conservatoire. 

C"»  L.  S. 
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(ÉCOLE  FLAMANDE.  —  ÉCOLE  WALLONNE.) 

Par  René  LYR 

RKOACTBCH   EN   CHEF   POUR  LA  BBLOIQCB   DE   S.   /.    Jf. 

et  Paul  QILSON 

nCSPSCTEUR   OKTVBRAL   DE   L'ErfSBIO^BMBNT  MUSICAL   B5  BELGIQUE 


Sous  sa  physionomie  politique  actuelle,  la  Belgi- 
que existe  depuis  1830  seulement;  mais  les  provinces 
belgiques,  mentionnées  par  Jules  César,  gardèrent, 
sous  les  dominations,  à  travers  l'histoire,  une  existence 
intrinsèque.  Celte  forée  originale  a  permis  à  des  his- 
toriens comme  M.  H.  Pirenne  d'établir  que  la  nation 
belge  se  manifesta,  de  tooJQurs,  latente.  Toutefois,  son 
expression  intellectuelle  résulte  d*un  double  courant  : 
germanique  d'une  part,  gallo-latin  d'autre  part. 

Il  semble  qu'à  l'origine  les  occupants  de  potre  terri- 
toire étaient  Celtes-Gaulois.  Les  Wallons  descendent, 
en  ligne  directe,  de  ces  aïeux.  Les  Flamands,  venus 
avec  l'envahisseur,  sont,  au  contraire,  de  souche  ger- 
manique. Tantôt  réunis,  tantôt  séparés,  selon  les 
caprices  de  la  conquête  ou  de  la  politique,  ces  deux 
éléments  ethniques  n'ont  cessé  de  garder  les  carac- 
tères primitifs.  Jamais  ils  ne  se  sont  confondus,  et, 
quoiqu'une  sorte  de  nécessité  géographique  ait  plu- 
sieurs fois  uni  leurs  elTorts,  ils  sont  restés  foncière- 
ment antagonistes.  Observons  encore  que,  bien  qu'ap- 
partenant à  la  famille  gallo-latine,  le  Wallon  diffère 
quelque  peu  du  Français,  par  exemple,  de  même 
que  le  Flamand,  fils  du  Nord,  n'a  que  des  accoin- 
tances lointaines  avec  l'Allemand  d'aujourd'hui.  Quoi 
qu'il  en  soit,  l'histoire  musicale  de  nos  provinces 
s'est  confondue  et  se  confond  avec  celle  des  races 
voisines  auxquelles  Flamands  et  Wallons  appartien- 
nent par  atavisme,  auxquelles  ils  furent  incorporés  au 
gré  des  événements.  Nous  en  retracerons  brièvement 
l'évolution,  se  traduisant  sous  deux  aspects  :  popu- 
laire et  savant,  dans  un  ordre  chronologique,  déga- 
geant les  caractéristiques  de  chaque  période  et  celles 
des  personnalités  qui  les  représentèrent. 

Les  documents,  certes,  nous  manquent  pour  con- 
jecturer ici  de  ce  que  fut  l'art  musical  (?)  au  temps 
des  Gaulois  :  les  Bardes  n'ont  laissé  souvenir  qu'aux 
pages  des  auteurs  latins.  Nous  savons  que  leurs 
chants  entraînaient  les  guerriers  aux  farouches  com- 
bats, qu'ils  accompagnaient  les  druides  blancs,  «  cou- 
paat  le  gui  sacré  au  tronc  noueux  des  chênes  ».  La 
civilisation  romaine  marqua  la  pénétration,  chez  les 
peuplades  barbares  des  Gaules,  de  l'Eglise  chrétienne 
et  de  ses  rites.  Les. monastères  du  moyen  âge  ache- 


vèrent l'éducation,  qui  ne  fut  point  aisée,  si  l'on  s'en 
rapporte  aux  édits  de  Pépin  le  Bref  et  de  Cbarlemagne. 
Ce  dernier,  d'après  Eginhard,  cultivait  la  musique;  il 
fit  venir  des  chanteurs  romains,  qui  fondèrent  des 
écoles  à  Metz,  à  Soissons,  à  Orléans,  à  Lyon,  à  Sens, 
à  Paris,  à  Dijon,  à  Cambrai.  Celle-ci  exerça  sans  doute 
une  intluence  sur  le  développement  de  l'art  musical 
dans  les  contrées  riveraines  d'Escaut  et  de  Meuse. 
Nous  n'en  avons  point  de  preuves  tangitUes.  Aussi  bien 
commencerons-nous  celle  histoire  de  la  musique  en 
Belgique  au  premier  musicien  qu'elle  puisse  revendi- 
quer :  Hucbald.  Né  vers  840,  Hucbald  acquit  une  grande 
renommée.  Il  dirigea  et  fonda  de  nombreuses  écoles, 
forma  des  musiciens  qui,  à  leur  tour,  professèrent 
partout  son  enseignement.  Le  premier,  il  codifia  chez 
nous  les  lois  de  la  musique  vagabonde.  11  indique  un 
système  de  notation  imilé  des  Grecs,  dans  son  prin- 
cipal ouvrage,  Musica  Enchiriades,  —  Un  autre  Belge, 
contemporain  du  moine  de  Saint-Amand,  et  qui  vécut 
&  Liège,  Francan,  écrivit  la  plus  ancienne  méthode 
de  musique  mesurée  :  Ars  cantus  mensurabilis,  —  A 
la  fin  du  moyen  &ge  apparaissent  les  ménétriers  ou 
ménestrels  (aussi  nommés  trouvères).  Nos  pays  en 
comptèrent  beaucoup  qui  eurent  grande  renommée  : 
Adenez,  entre  autres,  né  en  Brabant  vers  1240.  La 
Bibliothèque  nationale  de  Paris  possède  un  recueil 
de  ses  chansons,  avec  texte  musical.  —  Adam  de  le 
Haie  (et  non  de  la  Halle),  surnommé  le  Bossu  d'Arras, 
né  en  1240  également,  à  qui  l'on  doit,  en  plus  d'un 
nombre  considérable  de  chansons  et  de  fabliaux,  le 
Jeu  de  Robin  et  Marion  qui  passe  pour  le  premier 
essai  de  comédie  pastorale  en  musique.  Le  succès 
du  Jeu  de  Robin  et  Marion  fut  énorme,  il  se  prolon- 
gea, et  l'on  pourrait  à  peine  le  comparer  à  celui  qu'ob- 
tiennent les  plus  célèbres  opérettes  de  nos  jours. 
Adam  de  le  Uale  emploie  déjà  les  ornements,  dont 
la  mode  fut  probablement  rapportée  d'Orient  par 
les  croisés.  —  La  musique  «  savante  »  de  l'époque  ne 
quitte  pas  les  monastères.  Les  chefs  ecclésiastiques 
de  nos  provinces  contribuèrent  à  enrichir  le  réper- 
toire de  l'Eglise.  Olbcrt,  Estienne,  Hcriger,  Ingobrand, 
Damien,  abbés  ou  moines,  y  ont  laissé  un  nom. 
Ceci  nous  conduit  au  seuil  du  x\^  siècle,  à  la  nais- 
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sance  de  Guillaume  Dufay,  fondateur  de  la  fameuse 
école  dite  du  contrepoint  néerlandais.  On  a  longtemps 
discuté  sur  le  lieu  natal  de  ce  musicien,  générale- 
ment considéré  comme  le  plus  habile  de  son  temps, 
et  qui  dota  effectivement  la  musique  de  formes  neu- 
ves, ce  Les  quelque  cent  cinquante  compositions  que 
Ton  garde  de  lui,  écrit  M.  E.  Glosson,  montrent  uu 
progrès  considérable  dans  la  figuration  harmoni- 
que :  le  perfectionnement  de  la  notation,  une  expres- 
sion relative.  »  Fétis  a  cru  pouvoir  conclure  que  Dufay 
naquit  à  Ghimay,  villette  du  Hainaut,  patrie  de  Frois- 
sart.  Mais  le  nom,  Dufay,  teud  plutôt  à  faire  croire 
qu'il  est  né  à  Fay-la-Ville,  ou  Fay*le-Ghâteau  (Hai- 
naut). Attaché  vers  1248  à  la  maîtrise  de  Saint-Quen- 
tin, à  Cambrai,  Dufay  y  reçut  son  éducation  musi- 
cale. U  fut  ordonné  prêtre  à  Paris,  puis  vécut  à  la 
cour  de  Bourgogne,  à  Rome,  où  il  dirigea  la  chapelle 
papale;  en  Savoie  enfin,  où  il  est  mort  en  1471.  On  a 
de  ce  compositeur  plusieurs  messes  intitulées  :  Ecce  | 


ancilla  Domini,  l'Homme  armè^  Se  la  face  ay  pale. 
Tant  me  déduis,  U  a  écrit  aussi  des  chansons,  d'une 
grande  pureté  harmonique.  —  Guillaume  Dufay,  dans 
ses  Messes,  suivit  la  coutume  instaurée  par  les  musi- 
ciens savants  du  moyen  âge,  lesquels,  pour  animer 
leurs  monuments  austères,  empruntaient  volontiers 
les  fleurs  de  sève  populaire.  Telle  mélodie  répandue, 
profane  ou  mondaine,  servit  mainte  fois  de  thème  à 
la  musique  religieuse.  C'est  ainsi  que  la  mélodie  de 
VHomme  armé,  le  plus  «  en  vogue  »  sans  doute,  fut 
longtemps  pour  ainsi  dire  imposée  aux  compositeurs 
désireux  d'affirmer  leur  «  maîtrise  »  par  la  confec^ 
tion  obhgée  d'une  messe.  Celle  de  Dufay  est  la  plus 
ancienne,  mais  on  connaît  plus  de  quarante  compo- 
sitions sur  ce  même  Cantus  firmus,  M.  Julien  Tiersot, 
dans  son  livre  la  Chanson  populaire  en  France  (Plon- 
Heugel,  1889),  a  étudié  ce  procédé,  et  particulièrement 
Vllomme  armé.  Il  a  tenté  de  reconstituer  la  mélodie^ 
qui  serait,  d'après  lui  : 
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Ockeghem,  dans  sa  messe  de  7  tons  (Kyrie,  Et  in 
terra  pax ,  Miserere ,  Pater  omnipotens  Deus,  Et  re- 
surrexit.  Et  vitam  venturi,  Sanctus,  Pleni,  Hosanna, 
Âgnus  Dei),  Hobrecht,  Busnois,  Josquin  de  Prés  (deux 
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messes),  Pipelaere,  Régis,  Caron,  Tinctoris,  etc.,  de 
même  que  plusieurs  Italiens  et  Français,  utilisèrent 
ce  motif.  Voici  le  Kyrie  de  la  messe  de  VUomme  armé 
de  Dufay  : 
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Nous  venons  de  parler  de  la  mélodie  populaire,  Cesi 
la  forme  première,  instinctive  et  directe,  la  force 
vive  de  la  musique.  Nietsche  l'appelle  Télément  pré- 
pondérant, essentiel  et  nécessaire.  —  La  mélodie  popu- 
laire est  naturellement,  spontanément  vocale,  mono- 
dique  (quoiqu'il  y  ait  des  mélodies  instrumentales 
dans  le  caractère  populaire  :  rondes,  danses).  Elle 
fut  et  restera  la  source  abondante  de  Tart  musical. 
-^La  Belgique,  terre  sonore  où  les  rythmes  naissent 
et  fleurissent  sans  cesse  au  cœur  â*un  peuple  ardent 
et  laborieux,  possède  une  tradition  musicale  popu- 
laire exceptionnellement  riche,  où  se  reflète,  on  le 
verra  plus  loin,  Tàme  de  ses  deux  races.  Les  inves- 
tigations, à  vrai  dire,  n'ont  point  encore  inventorié 
tous  les  trésors  de  ce  patrimoine.  Le  foik-lore  wallon, 
particulièrement,  reste  assez  ignoré.  Les  Flandres 
nous  ont  révélé,  par  contre,  le  merveilleux  écrin  de 
leurs  vieilles  chansons.  Les  ouvrages  de  Florimond 
van  Duise  en  constituent  à  eux  seuls  un  répertoire 
imposant.  C'est  à  lui  que  les  compositeurs  flamands 
doivent  là  grande  part  de  leur  originalité. 

Dès  le  XV*  siècle,  nous  pouvons  croire  que  nos 
contrées  bourdonnaient,  comme  à  présent,  de  rires  et 
de  chants.  Ceux-ci  inspirèrent  les  musiciens  religieux 
et  savants;  ils  constituèrent  la  trame  même  des  com- 
positions polyphoniques,  l'ossature  soutenant  l'ou- 
vrage. Le  thème  y  est  conflé  au  ténor,  les  autres 
parties  le  développent  et  l'ornementent,  au  moyen 
des  ressources  variées  de  VmUation,  du  canon,  — 
Avec  Dufay,  Ockeghem,  Josquin  de  Prés,  Pipelaere, 
Hobrecht,  déjà  cités,  Clemens  non  papa,  Pierre  de  la 
Rue,  Gascoing,  Sampson,  Claude  Petit,  Jean  Delattre, 
Henricus  de  Zeelandia,  Gaspard  van  Weerbeke,  musi- 
ciens de  TEcole  néerlandaise,  empruntèrent  des  mé- 
lodies populaires  flamandes  et  wallonnes.  Certaines 
se  rencontrent  encore  dans  l'art  polyphonique  alle- 
mand et  dans  les  œuvres  des  compositeurs  de  France 
et  d'Italie.  Henricus  de  Zeelandia  en  cite  dans  son 
Traeiatus  de  Cantu  (vers  1450). 

Notre  matière  musicale  populaire  s'est,  du  reste, 
répandue  :  on  la  retrouve  dans  toute  l'Europe,  tout 
comme  on  retrouve,  sous  des  affabulations  différen- 
tes, les  données  de  nos  romans  de  chevalerie  dans 
toutes  les  littératures.  Les  Belges  ont  prouvé  leur 
génie  inventif  à  toutes  les  époques;  en  musique,  plus 
qu'en  autres  domaines,  leur  apport  fut  considérable. 

Le  caractère  double  que  nous  avons  posé  est,  dans 
nos  chants  populaires,  mieux  marqué  encore  que 
dans  la  musique  savante.  Le  lied  flamand  diffère 
profondément  de  la  chanson  wallonne.  En  général, 
le  premier  ressemble  au  lied  allemand;  la  seconde 
est  française  d'esprit  et  d'allure.  Naïve,  simple,  légère, 
d'une  ligne  aisée,  franche  et  libre,  d'un  sentiment 
prime-sautier,  alerte,  le  plus  souvent  «  amoureuse  » 
(la  plupart  des  maîtres  néerlandais  cultivent,  pres- 
que indécemment,  la  «  gauloiserie  »).  (Voir  les  Écrits 


des  musiciens  [Roland  de  Lattre]  publiés  au  Mercure 
de  France  par  M.  Prod'homme).  Elle  a  la  gaucherie 
et  le  ((  comique  »  populaire.  Elle  est  purement  mo- 
nodique.  L'autre  est  plus  riche  de  nombre  et  de 
rythme,  plus  pur,  plus  vigoureux,  plus  âpre,  d'une 
musicalité  à  la  fois  plus  expressive  et  rafTlnée,  plus 
harmonique.  Dans  ses  intentions  les  plus  «  lestes  », 
il  n'a  pas  la  crudité,  par  exemple,  de  certaines 
scènes  de  Rubens,  Jordaens  ou  Téniers.  Il  semble 
que  l'art  savant  proprement  dit  l'ait  élevé  en  l'inter- 
prétant, tandis  que  la  chanson  wallonne  restait  sem- 
blable à  elle-même,  vivant  et  se  perpétuant  dans  la 
seule  mémoire  du  peuple.  On  trouvera  à  la  suite  de 
notre  étude  un  choix  de  mélodies  flamandes  et  wal- 
lonnes, recueillies  et  commentées  par  Paul  Gilson. 

L'on  possède  des  centaines  de  recueils  sur  le  folk- 
lore flamand -néerlandais.  Le  foik-lore  wallon  en 
compte  peu.  Cette  lacune  semble  devoir  être  bientôt 
comblée,  du  reste;  nombreuses  sont  les  recherches 
entreprises  depuis  quelque  dix  ans  par  des  musico* 
logues  ou  des  littérateurs  wallons  (MM.  Closson,  pro- 
fesseur au  Conservatoire  Royal  de  Bruxelles,  et  Col- 
son,  directeur  de  la  revue  Wallonia,  spécialement). 


«  « 


La  mélodie,  dont  on  peut  dire,  comme  du  Verbe, 
qu'elle  était  au  commencement,  resta  donc  en  faveur, 
cependant  que  se  développaient  l'harmonie  et  la  poly- 
phonie qui  en  naquirent.  Dès  le  ix«  siècle,  la  science 
polyphonique  était  apparue  dans  les  essais  de  l'or- 
ganum  (diaphonie  :  suite  de  quintes  et  de  quartes 
auxquelles  on  est  revenu  de  nos  jours^.  Elle  se  dé- 
veloppa dans  le  motet  et  le  décbant  médiévaux,  jus- 
qu'au faux  bourdon  (xiv«  siècle),  où  prit  naissance  le 
contrepoint  néerlandais  qui  va  nous  occuper. 

Au  XY*  siècle  déj&,  nous  l'avons  vu,  1^  contrées 
hennuyères  étaient  un  centre  intense  de  culture 
musicale.  Hucbàld  d'abord,  Dufay,  Binchois,  leurs 
disciples,  ensuite,  exercèrent  une  influence  prépon- 
dérante sur  la  musique  en  général.  Presque  tous  les 
maîtres  de  l'école,  composée  en  majorité  de  Wallons 
et  de  Picards,  occupèrent  en  Italie  les  plus  hautes 
fonctions.  De  1450  à  1600,  ils  gardent  une  véritable 
hégémonie.  Messes,  motets,  chansons  polyphoniques, 
inspirées  généralement  du  répertoire  profane  popu- 
laire et  de  la  cantilène  liturgique  :  telles  sont  les 
formes  qu'ils  cultivent.  Leur  art  est  scientiflque, 
religieux  par  l'esprit,  par  les  formules,  par  les  affi- 
nités   avec  les   modes    grégoriens.   Néanmoins,  on 


1.  A  ce  propos,  remarquons  que  l'instinct  «  physiologisite  •>  des  an- 
ciens ne  manquait  pas  d'intelligence.  Féti5,  dans  la  préface  de  la  pre- 
mière édition  de  sa  Biographie  universelle  des  musiciens,  écrit  qu'i/ 
tétait  interdit  de  faire  entendre  ces  symphonies  ou  *  doux  concerts  », 
en  dehors  des  dimanches  et  jours  de  fête.  Sans  doute  pour  que  l'o- 
reille ne  s'y  accoutumât  point?... 
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reconnaît  les  uns  et  les  autres  à  des  différences 
personnelles  de  sentiment  et  même  de  style. 

Le  fondateur  de  Vécole  néerlandaise  (la  première 
école  musicale  profprement  dite),  nommée  ainsi  du 
fait  que  provinces  wallonnes  et  flamandes  se  trou- 
vaient réunies  sous  le  sceptre  de  la  maison  de  Bour- 
gogne, et  en  vertu  d'une  coutume,  qui  n'a  pas  encore 
disparu,  de  considérer  comme  u  flamand  »  tout  le 
pays  belge,  la  Wallonie  comprise,  est  donc  Guillaume 
Dufày.  Egide  de  Binche,  dit  Binchois,  né  à  Bincbe  vers 
1400,  chapelain  de  Philippe  le  Bon,  mort  en  1460  à 
Lille,  fut  le  théoricien  et  le  pédagogue  des  innovations 
que  Dufay  apportait.  La  plupart  des  musiciens  de 
Técolesonl  ses  élèves.  Régis,  Caron,  Busnois,  Fauque, 
Ockegfiem  lui-même  qui  forma  les  Loyset  Compère, 
Pierre  de  la  Rue,  Josquin  de  Prés,  etc.  Au  début  du 
xiv«  siècle,  un  Belge  encore,  qui  passa  longtemps 
pour  rinventeur  de  l'imprimerie  musicale  :  Van 
Waelbeke,  né  à  Waelbeke,  en  Brabant,  sous  le  règne 
du  duc  Jean  II,  perfectionna  l'orgue,  en  inventant  les 
pédales.  Sous  Chartes  le  Téméraire,  la  chapelle  bour- 
guignonne compta  un  musicien  renommé  :  Busnois, 
dont  l'origine  n'est  pas  déterminée  précisément, 
mais  que  l'on  croit  natif  de  nos  provinces. 

Les  archives  pontificales  ont  conservé  de  lui  une 
messe,  sur  VHomme  armé,  entre  autres  œuvres,  et  des 
chansons  que  publia  Petrucci  de  Fossombrone,  inven- 
teur de  l'impression  musicale  au  moyen  des  carac- 
tères mobiles,  dans  son  recueil  des  150  pièces  célè- 
bres, publié  en  1303.  Dans  le  même  temps,  Ockegfiem, 
surnommé  le  Grand  par  les  musicologues,  vécut  à  la 
cour  de  Charles  VIL  A  en  conclure  d'après  une  lettre 
de  Jean  Lemaire  de  Belges,  Ockeghem  était  né  à 
Bavay  {Belgium  en  latin)  en  1430.  Il  exerça  les  fonc- 


tions de  chapelain  à  la  cour  royale.  Cet  artiste  de 
génie  est  en  quelque  sorte  l'inventeur  de  Vart  contra- 
puntique  resté  jusqu'à  lui  assez  barbare,  comme  en 
témoigne  l'organum.  Il  composa  les  premiers  canons. 
On  appela  Ockeghem  le  pilier  de  la  musique;  sa 
mort  fut  pleurée  par  les  poètes  et  par  les  musiciens. 
—  Vers  1435,  la  petite  ville  wallonne  Nivelles  donna 
le  jour  à  Tinctoris  (quelques  auteurs  supposèrent 
toutefois  qu'il  était  natif  de  Poperinghe,  Flandre), 
Jean  le  Teinturier,  théoricien  et  compositeur,  qui 
fonda  &  Naples  la  première  école  de  musique  qui  ait 
existé  en  Italie.  11  y  fut  secondé  par  Guillaume  Gar- 
nier  (Guarnerius)  et  Bernard  Hycart,  musiciens 
belges.  Tinctoris  a  laissé  un  Dictionnaire  des  termes 
musicaux  usités  au  xv«  siècle  :  Terminorum  musicoje 
definitionum.  Avec  lui,  d'autres  Belges  encore  furent 
en  Italie;  on  a  retenu  les  noms  de  Jean  de  Namur, 
Guillaume  Guinand,  Jean  de  Roi, 

Le  plus  illustre,  le  «  Prince  »  des  musiciens  du 
XV*  siècle,  célèbre  dans  toute  l'Europe,  fut  Josquin  de 
Prés,  que  Lavoix  compte  parmi  les  Français.  Josquin, 
né  dans  le  Hainaut  ou  dans  le  Nord  (la  question  reste 
posée)  vers  1450,  étudia  à  la  maîtrise  de  Saint-Quentin 
avec  Ockeghem,  ainsi  que  nous  l'avons  dit.  II  fut 
maître  de  chapelle  à  Cambrai,  chantre  ponliflcal  à 
Rome,  maître  de  chapelle  à  Ferrare,  puis  à  la  cour 
de  France.  Il  mourut  à  Condé  en  1521.  Il  a  composé 
des  messes  (dont  une  sur  l'Homme  armé),  des  motets, 
des  chansons,  où  il  libère  l'imitation  de  ses  règles 
trop  inflexibles;  son  contrepoint  est  plus  souple, 
grâce  à  des  modulations.  Il  excella  dans  la  chanson 
légère.  Reproduisons  le  Chant  de  Déploration  quH 
composa  &  la  mort  de  son  maître  Ockeghem. 
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Josquin  eut  de  nombreux  élèves,  au  nombre  des- 
quels Richafort,  né  en  Belgique  au  xve  siècle,  maître 
de  chapelle  à  Bruges,  Petit  Coclius,  Janneqmn,  auteur 
de  chansons  imilatives,  dont  la  Bataille  de  Marignan^ 
souvent  encore  exécutée  de  nos  jours;  Gambert,  Mou- 
ton,  Adrien  Willaert,  qui  fonda  Técole  de  Venise. 
Né  à  Bruges,  en  1490,  ce  dernier  vécut  à  Paris,  auprès 
de  Jean  Mouton,  musicien  de  la  chapelle  de  Fran- 
çois l*s  qui  acheva  son  éducation,  puis  en  Italie,  où  il 
forma  des  disciples  :  tels  Cyprien  de  Rore,  né  à  Malines 
en  1516,  qui  lui  succéda  à  la  direction  de  Fécole 
vénitienne  et  &  Saint-Marc;  François  Viola,  qui  fut 
maître  de  chapelle  à  Ferrare  ;  Constant  Porta,  Zarlino, 
le  plus  savant  théoricien  de  Tltalie.  Willaert  mourut 
en  1563.  On  a  de  lui  des  chœurs,  des  motets,  d^s 
chansons  françaises.  11  inspira  à  Zarlino  son  célèbre 
traité  Institutions  luirmoniques,  dont  la  portée,  on  le 
sait,  fut  immense.  Un  autre  grand  maître  belge, 
Philippe  de  Mons,  né  à  Mons  vers  1521  et  mort  en  1606, 
en  Italie,  a  mis  en  musique  des  poésies  de  Ronsard. 
Comme  on  le  voit,  les  représentants  de  notre  école 
étaient  nombreux  dans  les  différentes  cités  italiennes^  , 

La  chapelle  du  pape  posséda  encore,  à  la  fin  du 
XV*  siècle,  Jacques  Arcadelt,  qui  finit  sa  carrière  au 
service  du  duc  de  Guise.  Les  musiciens  des  Pays-Bas 
sont  alors  les  préférés.  «  On  se  les  arrache,  »  écrit 
Lavoix.  Ils  restèrent,  jusqu'à  Paleslrina,  les  jociattres 
de  la  musique.  Plus  tard,  nous  les  verrons  reprendre 
avec  usure,  hélas!  à  leur  pupille,  les  leçons  qu'ils  lui 
avaient  données. 

Les  glorieux  siècles  que  nous  venons  de  parcourir, 
étonnamment  féconds  et  non  encore  égalés,  sinon, 
peut-être,  de  cette  ère,  tant  au  point  de  vue  de  la  pro- 
duction que  de  la  virtuosité  et  de  renseignement, 
virent  encore  maints  existes  de  renopi  et  de  valeur  : 
Jean  de  Castro,  né  à  Ghâtelet  en  1512,  auteur  de  chan- 
sons polyphoniques;  Jean  Guyot,  «  Castileti  »,  né  à 
Ghâtelet  vers  1512,  dont  on  a  des  motels,  des  psau- 

1.  Aujourd'hui  déchues,  les  villes  de  Naples,  de  Florence,  de  Venise 
et  de  Borne  restèrent  longtemps  des  foyers  qui  attiraient  les  artistes 
de  tous  pays  :  cela  explique  les  migfraUons  de  nos  musiciena. 


mes,  des  chansons;  Jean  Saunier,  né  en  1542,  à  Alh, 
auteur  d*ouvrages  didactiques;  Nicolas  Payen,  de 
Soignies;  Pierre  de  la  Rue,  né  à  la  fin  du  xv«  siècle; 
Lojuis  Compère,  déjà  cité,  dont  on  conserve  un  motet; 
Jean  Crespel,  connu  par  des  motets  et  une  déploration 
sur  la  mort  d*Ockeghem;  Brumel,  Pipelaere,  Isaac, 
Agricola  Massenm. 

Mais  tandis  que  Tltalie  achevait  son  éducation  à 
renseignement  des  contrapuntistes  belges,  un  puis- 
sant génie  était  apparu  sur  notre  sol,  qui  allait  ré- 
sumer les  conquêtes  de  l'art  musical  et  clore  magni- 
fiquement le  règne  de  l'école  néerlandaise.  Roland 
de  Lattre  ou  Orlando  di  Lassus,  comme  il  aimait  à 
s'appeler  lui-même,  naquit  à  Mons  en  1532.  Il  fut 
enfant  de  chœur  à  Téglise  Saint-Nicolas  (ses  origines 
sont  encore  peu  précises).  Il  suivit  Ferdinand  de 
Gonzague  en  Sicile,  puis  à  Milan,  voyagea  vers  1550 
en  France  et  en  Angleterre,  séjourna  à  Anvers  en 
1556,  fut  appelé  à  Munich  par  Albert  Y,  dont  il  fut 
maître  de  chapelle  et  chez  qui  il  mourut  en  1594. 
Gontemporain  de  Palestrina,  Roland  de  Lattre  eut 
une  gloire  semblable  à  celle  qu'avait  connue  Josquiu. 
Il  fut  appelé  aussi  le  Prince  des  musiciens  de  son 
temps.  Sa  célébrité  fut  universelle  :  tous  les  poètes 
de  répoque  lui  consacrèrent  des  pièces  enthousiastes, 
les  papes  et  les  souverains  l'attirèrent  et  l'anoblirent. 
On  possède  deux  mille  compositions  signées  de  son 
nom,  dans  tous  les  genres,  de  toutes  les  formes 
usitées  avant  lui  :  messes,  psaumes,  motets,  chansons 
polyphoniques  françaises,  allemandes,  italiennes, 
vilianelles,  madrigaux.  Magistralement,  avec  une 
verve  endiablée,  une  aisance,  une  perfection  merveil- 
leuse, il  aborde  tous  les  styles.  Gurieuz  mélange  de 
légèreté  et  de  profondeur,  de  spontanéité,  d'inspira- 
tion naïve  et  de  science,  de  fantaisie  et  de  formalisme, 
Roland  de  Lattre  nous  représente  le  type  accompli 
du  Wallon,  exubérant,  joyeux,  rieur  et  frondeur, 
aimant  la  grosse  plaisanterie,  mais  sujet  aux  accès 
de  mélancolie,  épris  de  rêve  et  d'abstraction.  Don- 
nons ici,  prise  au  hasard,  l'une  de  ses  chansons 
françaises  à  4  voix,  sur  un  texte  de  Glémenl  fflarot  : 
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^^ 


r  r  I  r  r  r  l 


point,  Si  vous  n'es. tes 


en     bon      point,  bien   a 


point  bien  a  point,  bien  a 


m  r  r  r  r  i 


^ 
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fet 


r  I  r  I   I  r 


point,  Si  vous  n'es  -  tes 


en     bon      point  bien    a 


point,  bien  a  point,  bien   a 
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point 
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Si  vous  n'es  .  tes 


en     bon       point,bien  a 
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point 


Si  vous       n'es. tes  en      bon  point, bien  a  point,bien    a 


I  I I  I  II 
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point,  bien  a  point,  Quelque 

llj  I   I  r  'r  r  i 


jour     en    »     grès  «  se 
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jour     en    .    gre  - 


se 
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j  J  .1  r' 


point, bien   a  point 


Quelque  jour     en 
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grès  .  se  .  rez 
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^ 


xr 
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^ 
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Quelque  jour     en    «    grès  .  se  •  rez 


lui    I     M 


,lors  vous     le     se 


1.1  I  r  I  I 


.lors  VOUS     le     se    . 
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rez 
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jour   en  .  gres.se 
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t   alors  vouB 
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r  r  r  r 


le     se .  rez 
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Et    alors  vous        le     se .  rez 


m 


xz 


jour    en     .      grès  . 

■  j  j  .1  r 


rez 


Et  a. 


^^ 


se .  rez 


Et  ft 


Quelquejour  en   . 


^ 
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gres,se .  rez 
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P 
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Quelquejour  en   -    grès. se .  rez. 


y  I   I     II 


.lors  vous        le      se 


il  I''  I    II 


•lors  vous       le      se    . 


.lors   vous 


^^ 
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rez,  se  •  rez  point,     se, rez 


? 


rez 


se. rez  point, 


SE^ 


I  I   I    I    I  I     I     I      M 


^^ 


W 


point,     se. rez  point,    se. rez 


^^ 


se. rez  point,  se.rez  point, 

— r  r  ' 


se.rez  point 


Et    a ^ lors  vous        le        se   .   rez,        se.rez     point. 


se.rez 
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^ 


oj  js 


^m 


^ 


/r\ 


S 


I 


point 


serez  point 


serez  point,  serez 


point,  serez  point 


é 


xr 


serez  point 


serez 


m 


point,  serez  point,  se 
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point . 


^ 


es 


m 


serez  point 


^ 


s 


^ 


serez  point,  serez  point, 

1 1 


^ 


xr 
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^ 


r\ 


xr 


^ 


point 


serez   point 


serez   point . 


Nous  citerons  encore  les  Hennuyers  Jean  de  Fosses, 
né  àGosselies;  Georges  de  la  Hèle,  né  en  1545,  maître 
de  chapelle  de  Philippe  II,  le  dernier  des  polypho- 
nistes  néerlandais;  Verdelot,  Hollander,  Canis,  H, 
Van  der  Ryst,  Verdanck  (Cornélius) ,  né  à  Turhout. 
Ce  compositeur  a  joui  d'une  grande  célébrité;  un 
monument  lui  a  été  élevé  dans  Téglise  des  Carmé- 


lites à  Anvers.  On  possède  ses  livres  de  madrigaux  à 
6  et  à  9  voix,  des  chansons  françaises,  un  Magnificat 
à  5  voix,  etc.  Un  madrigal  de  Verdonck  harmonisé 
par  Paul  Gilson  fut  publié  à  Toccasion  de  l'Exposi- 
tion 1910,  en  commémoration  d'Albert  et  Isabelle 
(siècle  de  Rubens),  par  le  Soir^NoêL 


Madrigal  de  H.  Waelrant  (1597). 


SOPRANO 


ALTO 


TBNOR 


BASSE 


b=i: 


^m 


Allegro  ma  non  troppo 


Mu  .    si  . 


^1'    ri 

Mu 


m 


g^ 


^m 


ciens       qui 


^^ 


siciens 


chantez  à  plai 

j  j  1 1 


.  sir,     Mu.si  . 


qui  chantez 


r   f  f 


a  plaisir. 


^^ 


Mu     .      SI  . 
/ 


i 


ciens 


^^ 


qui  chan .  iez 


m 


Ciens 


qui 


Mu 


siciens 


r  r  f 


m 


k 


chantez    à  plai  .    sir  Mu.si 


siciens 


sir,        Mu 


m^ 


qui  chantez 


siciens  qui 


ciens  qui  chantez 


^m 


a 


plai  . 


chantez    a  plai  . 


^ 


à  plai.sir, 


^ 


$ 


sir,    Qui 


sir.    Qui 


—  qui  chantez        à  plai.sir,. 


qui  chantez        à 


plai' 


sir, 
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gnn 


go . tez, 
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plus 
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É 
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tez  la    no 


te,    Pre    - 


nez 


un      ton 


plus 


''h''  fi-n  r  i 


m 


TT 


-€>■ 


go    .    tez   la    no     .     te,    , 


é 


J   I  J  iJ 


^^ 
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nez 
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plus 


doux     et 


à      loi   . 


sir,  Si.gni.fi . 


i 


xc 


-^ 
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doux, Pre 
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nez 


un    ton-^ 


plus 


doux     et 


a 


loi  . 


sir. 


^n,,!  I' 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


doux,IVe    . 


nez 


un    ton. 


plus 


doux     et 


a 


loi   . 


sir. 


Si. 


M^l'    ■       (^ 


i 


i 


^^ 


s 


\frj  t 


î 


SE 


Pre    -    nez 


un     ton 


plus      doux     et 


a 


loi   .   sir.       Si 


.gni.fi.ant 


ce  que 
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que  le  chant  ce 


Ir 


É 


que  le  chant 
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ce  que  le. 
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chant    déno   . 


te,      Ac 
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que  le  chant  ce 


que  le  chant  dé 
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no 
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que  le  chant  ce 
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que  le  chant  ce 
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Ce       que  léchant  dé   .    no 
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vous  ainsi  que 


la  li.not 
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prend  plaLsir    qui 
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qui 


prend  plai. sir  qui 


I  I  I  I 
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prend  plai.sir    en 


prend  plai.sir     en 


r  r  r  f 
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son. chant    gra  . 


son  chant  gra 
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Qui 
P 


prend  plai.sir  qui 


prend  plai.sir    en 


son  chant         gra  . 


Qui     prend  plai.sir  qui      prend  plai.sir    en 
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son  chant  gra  .ci  . 


I 


Cl  . 


k 


-xr 

xi 


Cl 


^ 


Ë 


eux.Soy.ez  •  ex 
rinf. 


j  j  j  j 
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pers  Soy.ez 
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Soy.ez     ex  . 


È 


pers,  Soy.  ez     ex 


pers,  Soy.ez     ex  . 


pers,  Soy.ez     ex  . 


.eux. 


Soy.ez     ex   .    pers. 


Soy.ez 


ex  . 
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ment,  il  vaudrait 
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Vinden- Hubert  Waelrant,  né  à  Ath  ou  à  Arras, 
dont  nous  avons  des  chansons  françaises  et  italien- 
nés,  des  cantiques  sacrés,  et  la  Symphonie  angélique 
(sympkonia  angeîica),  recueil  de  66  madrigaux  de 
Verdonck,  V.  Ruffo,  Angelini,  et  autres. 


* 
«  » 


Sous  Marie  de  Hongrie  :  Jean  Go^sins,  fi.  Appel- 
zelders,  Jacques  Bucquet,  Sigismond  Y  ver,  Roger 
Pathie,  etc.  —  Le  rôle  de  la  musique  devient  de  plus  en 
plus  secondaire  à  partir  de  ce  moment.  Sous  Charles- 
Quint,  Jacques  Clemens  (Clemens  dit  non  papa  pour  le 


distinguer  du  pape  Clément,  musicien  aussi),  iV.  Qûrn- 
bert,  auteur  de  motets  et  de  messes,  Thomas  CréquU- 
Ion,  dont  les  ouvrages  religieux  nous  parvinrent,  les 
fils  de  Roland  de  Lattre  :  Ferdinand  et  Rodolphe, 
Jacque  de  Kerle,  Jean  de  Mucque,  Jean  Martelart, 
A.  Thiebauld,  Philippe  le  Duc,  Renaut  del  Mellc, 
Florent  Canalis,  Laurent  de  Vos,  tous  vécurent  en 
Italie.  Sous  Philippe  II,  le  chanoine  Chastelain,  M 
Bonmarché,  A,  Pévernage,  Baston,  de  Paep,  Louis 
Brooman... 

Résumons  ce  xvi*  siècle  :  il  marqua  le  développe- 
ment et  répanouissement  premier  de  la  musique 
I  polyphonique.    Celle-ci  était  surtout  religieuse  et 
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disposée  en  vue  des  eiéculioiis  Uans  les  églises 
(raesses,  moteU).  Les  compositions  profanes  (madri- 
f^auz,  chansons,  etc.)  reflétaient  je  même  style,  tout 
en  étant  plus  carrément  rytbméea.  Ce  style  était  tout 
en  imitation.  (Voir  exemples  cités.) 

Sur  ces  entreTaites,  l'opéra  était  né  en  Italie  (Un 
du  XVI'  siècle). 

Euridice  de  Péri  Caccini  (1600),  eiécuté  au  Palais 
Pitti,  à  Florence,  aui  noces  de  Marie  de  Médicis  et  de 
Henri  IV;  Orfeo  (1607),  de  Monteverdi  (1370  à  1649). 
Ce  dernier,  que  l'on  considère  comme  l'inventeur 
des  dissonances  de  septième  prises  ex  abrupto,  bou- 
leversa le  style  musical. 

Dès  cette  époque,  le  rôle  des  musiciens  belges, 
porté  à  son  apogée  par  les  maîtres  néerlandais,  pâlit 
et  s'efface  pour  une  longue  durée.  Leur  style  dispa- 
rail,  grâce  fk  l'abandon  du  concept  de  l'équivalence 
des  parties,  à  l'invention  de  la  basse  continue,  au  dé- 
veloppement de  la  pratique  instrumentale,  à  la  styli' 
saiioQ  du  chant  monodique  '.  Le  centre  du  mouvement 


musical  se  déplace  déûnitivement,  les  Italiens  vont 
prendre  la  suprématie,  et  la  garderont  jusqu'à  nous. 


L'apparition  du  drame  lyrique  et  la  réforme  pales- 
Irinienne  de  la  musique  religieuse,  épurée  de  la 
chanson  profane,  populaire  et  mondaine,  semblent 
avoir  influencé  la  production  de  nos  compositeurs, 
c'est-à-dire  que  la  faveur  de  l'art  théâtral  à  ses 
débuts  ne  les  loucha  point,  et  maints  musicologues 
ou  historiens  ont  cru  pouvoir  en  arguer  pour  préju- 
ger de  nos  facultés  dramatiques,  l-'étis,  qui  le  mieux 
sans  doute  étudia  le  passé  musical  des  provinces  bel- 
ges, après  s'être  étonné  de  ce  qu'un  detatsut,  témoin 
des  premiers  essais  italiens,  n'ait  pas  compris  les 
ressources  qu'offrait  le  genre  nouveau  à  son  génie, 
remarque  que  la  forme  théâtrale  est  celle  dont  les 
littérateurs  et  artistes  belges  se  sont  le  moins  préoc- 
cupés, celle  qu'ils  ont  appliquée  avec  le  moins  de 
succès.  Ils  n'ont  pas,  dil-il,  le  <•  génie  des  conciliions 


dramatiques  ».  Cette  assertion,  reprise  par  toute  la 
critique,  a  peut-être  le  plus  lourdement  pesé  sur  le 
développement  de  notre  production  lyrique,  en  faveur 
de  laquelle  nous  poursuivons  précisément  une  lulte 
active.  Depuis  quelques  générations,  nos  composi- 
teurs n'ont  pu  affirmer  leurs  possibilités  dans  celle 
branche  de  l'art,  où  de  plus  en  plus  la  musique  veut 
chercher  le  contact  avec  les  masses  populaires.  Ils 
durent  se  complaire  dans  la  sympUonie,  où  ils  acqui- 
rent une  incontestable  mallrise.  Mais,  en  passant, 
nous  tenons  à  détruire  tel  préjugé  dont  les  savants 
sontresponsables,elFélisen  parliculier.  Grélry  à  lui 
seul  leur  a  donné  un  éclatant  démenli,  et  la  produc- 
tion moderne,  exceptionnellement  féconde  en  par- 
titions pour  le  théâtre,  démontre  que,  là  aussi,  peut 
s'exercer  notre  talent.  Les  écrivains  belges  ;  Maeter- 
linck, Van  Lerberghc,  Lemonnier,  Verhaeren,  Van 
Zype,  pour  ne  citer  que  ceux-là,  ont  donné  des  cliefs- 
U'œuvre  à  la  scène.  Les  rares  ouvrages  musicaux  qui 
furent,  malgré  rindifTérence  et  l'hoslilitê  générales, 
montés  au  théâtre,  obtinrent,  tant  en  Belgique  qu'a 
l'étranger,  le  plus  encourageant  accueil. 


Et  nous  pensons  que  ce  n'est  point  parce'qu'ils 
n'en  étaient  pas  capables  que  les  musiciens  flamands 
et  «allons  du  xvii°  siècle  ne  suivirent  pas  la  mode 
venue  de  l'Italie;  mais  les  conditions  politiques  et 
sociales  ne  permirent  pas,  d'une  façon  géJiérale,  à 
la  musique  de  prendre  la  grande  extension  qu'elle 
venait  de  connaître.  L'art  a  fleuri  surtout  aux  épo- 
ques de  paix  et  de  richesse;  encore  qu'il  ne  soit  pas 
un  luie,  —  nous  le  considérons  un  contraire  comme 
une  force  premii^re,  —  il  a  besoin,  pour  s'afllrmcr 
pleinement  et  pour  synthétiser  les  vœux  unanimes 
d'une  génération,  d'une  race,  du  recueillement  que 
seule  permet  une  ère  de  bien-être  et  de  magnificence 
économiques.  Aux  stades  chaotiques,  il  participe  de 
l'action.  —  Il  ne  faut  chercher  d'autres  couses  à  la 
pénurie  de  talents  •■  délinitifs  »,  d'œuvres  •<  concré- 
tisées a  dans  la  période  loormeutée  qui  marqua  les 
rè}jnes  de  Charles-Quinl,  et  surtout  de  Philippe  IL 

Nous  nous  bornerons  à  mentionner  les  noms  des 
compositeurs  que  la  postérité  n'a  pas  dèdaigoéi. 
Anvers,  à  qui  la  «  trêve  »  du  gouvernement  à'Atberl 
el  Isabelle  valut  une  elTervescenoe  arlistique  dont  h 
splendeur  ne  fut  jamais  encore  éclipsée,  à  côlédes 
Hubens,  Van  Dyck,  Jordaens,   Teniers,  Von  Thol- 
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den,  etc.;  dea  savant»  illustres  :  Mercator,  Juale- 
Lipse,  Vésale,  Van  Helmont,  Simon  Stevin,  connut 
qnelquea  musiciens  :  Emmanuel  Adriaensent,  le  pre- 
mier luthiate  du  tempa.  Remarquons  que  le  luth 
était  l'instrument  de  prèdilectioa,  et  qu'il  figurait  au 
premier  rang  dans  les  ensembles  instrumenlaui,  voire 
vocaux.  Les  autres  instruments  sont  les  mêmes  que 
ceux  que  l'on  employait  dans  tous  les  pays.  Nous 
croyons  donc  superflu  de  noas  y  arrêter  :  ils  seront 
étudiés  dans  le  présent  ouvrage.  Reproduisons  toute- 
fois, ï  titre  dedocumeut  curieux,  quelquesfragments 
de  toiles  du  musée  ancien  de  Bruxelles,  représentant 


des  instruments  de  musique  en  usage  aux  Pays-Bas. 
{Voir  figures  ci-contre.] 

Adriaetuem  (Hadrianus)  a  composé  des  recueils  de 
pit'ces  pour  un,  deux,  trois  et  même  quatre  luths,  à 
quatre  ou  cinq  parties;  ?loê  Fraignient ;  Mathieu  Thaï- 
man,  dont  on  a  des  messes;  J.  UaggkieU,  auteur  de 
chansons  ;  J.  de  Brougk;'BaUhazar  Richard,  de  Mons, 
qui  fut  au  service  de  l'Infanle  et  publia  en  1631, 
chez  Pierre  Phalèse,  ses  litanies  à]  grand  chœur.  De 
même  Anvers  fut  le  siège)  principal  I  de  l'indualrie 
musicale.  C'est  là  que  s'imprimaient  les  ouvrages  de 
nos  musiciens;  it  s'y  trouvait  des-  facteurs  d'orgue 


renommés,  des  luthiers,  des  facteurs  de  clavecin,  i  après  avoir,  au  cours  des  siècles,  fait  l'orgueil  des 
RappelonsqueleCnriJ/on,  qui  revient  en  honneur  dans  beffrois  et  des  tours  érigés  dans  la  brume,  apparut 
les  Flandres  et  dans  certaines  villes  de  Wallonie,  |  chei  nous  vers  le  milieu  du  xiv°  siècle'.  LeiRucken, 
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André  et  Hans,  ont  perfectionné  le  clavecin.  Citons 
encore  :  Pierre  Maillart,  chanoine  et  chantre  de  la 
cathédrale  de  Tournay;  il  a  écrit  surtout  des  ouvra- 
ges théoriques ,  dont  les  Tons,  ou  discours  sur  les 
modes  de  musique  et  les  tons  de  l'église  et  la  distiiiction 
en  iceux;  Dromal,  chantre  de  Sainte-Croix,  à  Liège, 
auteur  d'un  recaeil  :  Convivium  musicale;  Georges 
Messans;  Léonard  Nervius;  François  Tiburee;  Jean 
Van  der  Elst;  Jean  Loisel;  Florent;  Kempis;  Mathieu 
Pottier;  J.-B,  Loeillet,  le  musicien  gantois  dont  feu 
M.  Alexandre  Béon  ressuscita  plusieurs  pages  gra- 
cieuses; le  Liégeois  Henri  Dumont,  né  en  1610,  qui 
occupa  les  hautes  fonctions  de  maître  de  musique  de 
Louis  XIV,  et  dont  il  reste  des  messes  de  plain-chant 
(messes  royales),  des  motets,  des  cantiques,  des  chan- 
sons et  préludes  d*orgue  ;  Charles  Hackart,  de  Huy, 
né  en  1649,  qui  s'établit  en  Hollande.  Hackart,  vir- 
tuose réputé  sur  la  basse  de  viole,  a  écrit  des  sonates 
pour  cet  instrument;  Hilaire  Verloge  (rOpéra  français 
joua  son  Ballet  à  la  Jeunesse);  Léonard Boutmy,  clave- 
ciniste né  à  Bruxelles,  ayant  séjourné  à  Lisbonne; 
Bertezen;  Nicolas  Maiscocque,  dont  ou  publia  à  An- 
vers, entre  autres  œuvres,  Harmonia  sacra  (1688); 
Cupis,  père  de  la  Camargo;  Louis  Bourgeois,  né  à  Fon- 
taine-rÉvèque  en  1686,  mort  à  Paris  en  1850,  auteur 
de  plusieurs  ballets  avec  chant  et  de  nombreuses 
cantates.  (M.  A.  Wotquenne,  préfet  des  études  et 
bibliothécaire  du  Conservatoire  royal  de  Bruxelles, 
a  publié  deux  airs  de  Bourgeois  dans  son  Répertoire 
classique  du  chant  français  [Lemoine,  Paris].) 

Paris  commence  à  devenir  la  capitale  de  Tart 
musical,  pour  la  Wallonie  tout  au  moins. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle,  la  faveur 
de  la  musique  renaît  dans  nos  régions,  mais,  tandis 
que  nous  l'avons  vue  localisée  en  quelque  sorte  dans 
le  Hainaut  et  la  Picardie  antérieurement,  c'est  à 
Liège,  désormais,  que  nous  verrons  naître  ses  meil- 
leurs et  plus  illustres  servants. 

Pierre  Thorette,  bénéficiaire  de  la  cathédrale  de 
Liège,  mort  vers  1680,  auteur  d'une  symphonie  :  la 
Chasse  de  Saint-Hubert,  que  l'on  exécute  encore  à 
l'église  Sainte-Croix;  Hubert  Renotte,  organiste  à  la 
même  cathédrale,  compositeur  de  motets  et  de  sona- 
tes, mort  en  1747;  Lambert  Pietkin,  chanoine  de  Saint- 
Materne,  qui  publia  en  1688  un  recueil  de  motels  : 
Sacri  ConceriuSj  et  ses  disciples,  dont  Henri-Quillaume 
Hamal,  père  de  Jean^Noël  Hamal,  né  en  1709,  mort  en 
1778,  maître  de  chapelle  de  Saint-Lambert  à  Liège, 
auteur  de  symphonies,  d'oratorios,  dans  le  genre  ita- 
lien, et  des  opéras-comiques  wallons  :  H  Voèdge  di 
Chaud  fontaine,  li  Lidgoë  égadgi,  H  Fiesse  di  Houtc  si 
ploul,  les  Ypocontes;  Raikt  né  en  1626,  mort  en  1664, 
organiste  de  la  cathédrale  d'Anvers;  François  Delnnge 
(1616  à  1781),  compositeur  d'opéras,  de  symphonies, 
d'ouvertures,  de  musique  de  chambre  et  d'église, 
inventeur  du  Tolon  harmonique  «  permettant  à  toute 
personne  de  composer  «;  H.  Framar;  Kennis,  l'un 
des  plus  remarquables  violonistes  du  xviii*  siècle. 


l'ancêtre  de  la  brillante  école  du  violon  qui  fait  encore 
la  gloire  de  Liège,  dont  on  possède  des  concertos  et 
des  symphonies,  —  tous  nés  en  la  Cité  Ardente,  tan- 
dis que  Bruxelles  compte,  avec  une  pléiade  de  chan- 
teurs et  d'acteurs  :  Van  Malderen  (1724  à  1768),  un 
symphoniste;  Adnen  Van  Hebnont;  Pauicels,  compo- 
siteur d*opéras;  Simon,  qui  perfectionna  la  harpe; 
Jacque-Anioine  Godecharle  et  son  fils  Eugène,  violo- 
nistes; —  Anvers  :  Vanderhaegen,  chef  de  la  mu- 
sique impériale;  Vandenbroek;  le  facteur  d'orgues 
Louis  Hey;  —  Gand  :  le  carillonneur  P.-J.  Le  Blan, 
qui  a  laissé  un  livre  de  clavecin  très  remarquable.  — 
Liège  encore  :  Cfiartrain,  compositeur- violoniste 
(1740-1798);  Belleplanque  (1746-1773),  PicUain  (1754 
à  1833),  auteur  de  quatuors  à  cordes  et  de  concertos 
de  violon;  Dumont  (Barthélémy)  (1756  à  1841),  Grès- 
nick  (1752-1799),  compositeur  d'opéras  «  italiens  »; 
Coclet,  flûtiste-compositeur;  Coppeneur  (1780-1851). 
Mentionnons  encore  :  Sébastien  Robson,  de  Thuin 
(1734),  frère  du  claveciniste  Robson;  Schindlôcher,  né 
à  Hons  en  1753,  virtuose  violoniste  auteur  de  com- 
positions restées  médites;  J.-J.  de  Momigny,  né  à 
Philippeville  (1762),  organiste;  Lambillotte,  de  Ghar- 
leroi  (1797),  Duval,  d'Enghien,  etc.,  etc. 

Nous  devons  réserver  une  place  spéciale  à  Gossèc, 
né  à  Vergnies  en  1734,  mort  à  Passy  en  1829.  Ami 
et  protégé  de  Rameau,  il  vécut  à  Paris  et  y  occupa  les 
plus  hautes  charges,  fut  le  musicien  de  la  Révolution, 
fonda  les  Concerts  spirituels,  fut  codirecteur  de  l'O- 
péra et  fondateur  de  VEcole  royale  de  chant  devenue 
le  Conservatoire  de  Paris,  Gossec  a  écrit  des  opéras, 
des  cantates,  des  pièces  de  musique  de  chambre  et 
d'église,  des  symphonies  qui  offrent  un  intérêt  docu- 
mentaire. Ces  ouvrages  sont  conservés  à  la  Biblio- 
thèque nationale  et  à  celle  du  Conservatoire  de  Paris. 
Plusieurs  furent  édités. 


Ces  musiciens,  quoiqu'ils  aient  attesté  d'un  réel 
talent,  et  tenu,  tel  Gossec,  de  prépondérantes  fonc- 
tions, n'avaient  pu  rendre  à  l'art  musical  belge  le 
lustre  que  lui  avaient  donné  les  maîtres  du  xvi*  siè- 
cle. —  C'est  à  Grétry  que  la  gloire  en  fut  réservée. 
Grétry  naquit  à  Liège,  en  1741.  Il  fit  sa  première 
éducation  à  Rome,  puis  revint  se  fixer  à  Pans,  où  il 
conquit  tous  les  succès  que  peut  ambitionner  com- 
positeur. Son  ouvrage  de  début,  les  Vendangeuses, 
avait  été  représenté  à  Rome  et  avait  trouvé  bon 
accueil.  Le  second,  les  Mariages  samnites,  fut  écouté 
sans  enthousiasme  par  le  public  de  l'Opéra.  Bientôt 
après,  néanmoins,  Grétry  connut  un  triomphe  avec 
leHuron  (à  la  Comédie  Italienne,  1768).  Il  donna  suc- 
cessivement ensuite  :  le  Tableau  Parlant  (1769),  Syl- 
vain (1770),  i Amitié  à  Vépreuve  (1771),  Zémir  et  Azor 
(1771),  la  Fausse  Magie  (1775),  V Amant  jaloux  (1778), 
dont  nous  donnerons  la  sérénade  : 
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Grétry.  —  Sérénade  de  V Amant  Jaloux. 
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Les  Evénements  imprévus  (1*779),  Aucassin  et  Nicolette 
(1780),  la  Caravane  du  Caire  (1783),  Théodorç  et  Paulin 
(1784),  enfin  son  chef-d'œuvre,  Richard  Cœur  de 
lion  (1785).  Cette  date  marque  l'apogée  et  la  fin  de 
la  production  vraiment  originale  et  de  la  suprématie 
de  Grétry  sur  Topéra-comique  français. 

Les  partitions  qu*il  donna  ensuite,  Guillaume  Tell, 
Basile,  Callinas,  Denys  le  Tyran,  Delphis  etMopsa,  elc, 
accommodées  au  goût  nouveau  qu'apportaient  les 
Méhul  (que  certains  musicographes  rangent  au  nom- 
bre des  musiciens  wallons;  né  à  Givet,  dans  l'enclave 
mosane,si  semblable  par  la  configuration,  les  mœurs, 
le  langage,  le  caractère,  à  nos  marches  d*Ardennes, 
Méhul  pourrait,  en  effet,  à  lilres  égaux,  figurer  dans 
notre  aperçu)  et  Cherubini,  d*une  harmonie  plus  sa- 
vante, d'une  instrumentation  plus  riche  et  plus  puis- 
sante, d*un  sentiment  plus  vigoureux,  ne  sont  point 
dignes  de  l'art  qui  l'avait  illustré.  Elles  n'eurent  plus 
le  succès  des  premières,  dont  la  vogue  toutefois  sub- 
sistante assura  la  vieillesse  fatiguée  du  grand  artiste. 
Napoléon  le  fit  chevalier  de  la  Légion  d'honneur.  Il 
fut  membre  de  l'Institut  et  inspecteur  du  Conserva- 
toire de  Paris.  Retiré  à  VErmitage  de  J.-J.  Rousseau, 
Grétry  y  mourut  en  1813.  Il  consacra  ses  dernières 
années  à  des  écrits  littéraires  d'un  intérêt  et  d'une 
valeur  très  remarquables  :  Essais  sur  la  Musique,  Mé^ 
moires  (en  3  volumes),  Réflexions  d'un  solitaire,  etc. 
Bien  qu'ayant  passé  sa  vie  presque  complètement  en 
France  et  qu'il  ait,  par  l'influence  et  le  caractère  de 
son  œuvre,  plus  que  tout  autre,  la  qualité  de  Fran- 
çais, Grétry  n'oublia  jamais  sa  ville  natale.  Celle-ci, 
qui  avait  obtenu  de  garder  le  «  cœur  »  de  son  glo- 
rieux enfant,  vient  de  commémorer  son  centenaire 
avec  éclat.  Elle  a  transformé  sa  maisonnette  natale 
en  un  musée  où  désormais  vivra  sa  mémoire  parmi 
des  souvenirs  pieusement  assemblés. 

Grétry,  peut-être,  fut  plus  inspiré  que  savant, 
mais  sa  mélodie,  pure,  simple,  naturellement  mar- 
quante, adéquate  toujours  au  sentiment  exprimé,  a 
le  caractère  <c  vrai  n  (je  n'ose  écrire  vériste,  ce  terme 
ayant  perdu  sa  signification)  de  la  mélodie  gluc- 
kienne;  mais  son  art,  fait  de  légèreté,  de  sensibilité 
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nuancée,  de  verve  et  d'esprit,  a  toutes  les  qualités  qui 
font  le  charme  du  génie  français.  Son  théâtre  reste  le 
type  de  Topéra-comique,  auquel  il  donna  l'élan  défi- 
nitif. 

A  la  fin  du  XVIII*  siècle  ou  an  début  du  xix*,  nais- 
sent encore,  dans  les  parties  wallonnes  principale- 
ment, plusieurs  musiciens  dont  l'un  surtout  eut  une 
influence  considérable  :  François  Fétis  (Mons,  1784- 
Bruxelles,  1861).  Après  avoir  étudié  Torgue  et  la 
composition  dans  la  cité  de  Saint-Wandru,  Fétis  se 
rendit  à  Paris,  où  il  suivit  les  cours  du  Conservatoire. 
Il  y  professa  dans  la  suite  la  composition,  fut  biblio- 
thécaire de  rétablissement  en  même  temps  qu*il  écri- 
vait dans  différents  journaux,  fondait  et  dirigeait  la 
Revue  musicale,  organisait  des  conférences  et  des 
concerts  historiques.  Après  la  révolution  de  1830,  il 
fut  appelé  à  prendre  la  direction  du  Conservatoire  de 
Bruxelles,  qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort.  Fétis  a  com- 
posé une  foule  d'œuvres  lyriques  et  dramatiques,  des 
symphonies,  de  la  musique  de  chambre,  remarqua- 
bles par  une  facture  toute  classique,  mais  qui  man- 
quent de  réelle  valeur  artistique.  Ses  ouvrages  masico- 
logiques  restent  par  contre  un  admirable  monument. 
Sa  Biographie  universelle  des  musiciens,  écrite  à  une 
époque  où  la  science  musicologique  n'existait  pour 
ainsi  dire  pas  dans  les  pays  de  langue  française,  malgré 
ses  inévitables  erreurs,  est  aujourd'hui  encore  haute- 
ment considérée.  Il  a  publié,  en  outre  de  cela,  d'in- 
nombrables articles  et  études.  Il  avait  commencé  une 
Histoire  générale  de  la  musique.  En  qualité  de  direc- 
teur du  Conservatoire,  d'éducateur,  Fétis  a  donné  à 
renseignement  de  la  musique  en  Belgique  une  impul- 
sion décisive.  —  L'un  de  ses  fils,  Edouard,  fut  direc- 
teur de  la  Bibliothèque  Royale  et  critique  musical  de 
V Indépendance  belge  durant  près  de  50  ans.  11  a  écrit 
une  Histoire  des  musiciens  belges  }usqvi* h,  1829.  A  part 
les  Fétis,  citons  encore  :  Jutes  Denefve  (1814),  directeur 
de  TEcole  de  musique  de  Mons,  dont  les  chœurs  ont 
survécu  ;  Benoit  Fauconier,  de  Fontaine-l'Evèque  (  181 6), 
auteur  de  l'opéra-comique  :  la  Pagode;  Théodore  et 
Léon  Jour  et,  nés  à  Ath,  compositeurs  de  mélodies , 
de  chœurs,  d'ouvrages  lyriques  ;  Simonin,  pianiste  re- 
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nommé  (Schumann  lui  dédia  son  Carnavalde  Vienne)  ; 
les  frères  Tolbecque,  les  frères  Godefroid,  de  Namar, 
harpistes  célèbres;  Staes,  Suremont,  Aelster,  Borre- 
mans,  Van  Campenhant  (l'auteur  de  la  Brabançonne, 
hymne  révolutionnaire  devenu  chant  national),  Terby, 
Ansiatix,  Jaspar,  dont  le  solfège  est  encore  eu  usage 
dans  certaines  provinces ,  Henrard,  Ces  deux  derniers 
dirigèrent  à  Liège  une  école  de  musique  qui  fut,  en 
1826,  remplacée  ^sjrï Ecole  Royale  de  musique  instru- 
mentale  et  vocale  (depuis  le  Conservatoire  royal).  En 
«ette  môme  année  1826  fut  fondée  V Ecole  de  musique 
et  de  chant  de  Bruxelles,  qui  devint  aussi  notre  Con- 
servatoire royaP;  d'Arehambeau;  Conrardy,  auteur 
d*an  solfège  encore  en  usage;  Janssens,  qui  écrivit 
les  Trois  Principes  du  chant  grégorien;  Lemmens,  pre- 
mier directeur  de  Fécole  de  musique  religieuse  de 
Malines.  Ce  dernier  a  laissé  de  remarquables  com- 
positions pour  orgue.  Ses  œuvres  complètes  ont  été 
éditées  par  la  maison  Breitkopff  sous  Ja  direction 
d*un  musicologue  ostendais,  M.  Duclos.  Lemmens  a 
essayé  de  rythmer  la  musique  la  plus  usitée  à  Téglise 
(messes,  vêpres,  etc.)  avec  une  harmonisation  à 
l'orgue;  sa  tentative  intéressaote  n'a  pas  réussi; 
Riga,  enQn,  auteur  de  nombreuses  œuvras  chorales 
restées  au  répertoire  de  nos  orphéons. 


* 
«  « 


C'est  en  1830,  nous  le  disions  en  commençant  cet 
aperçu  synoptique,  que  la  Belgique  se  sépara  vio- 
lemment de  la  Hollande  et  proclama  son  indépen- 
dance.  L'unité  qu'avait  rêvée  la  maison  de  Bourgo- 
gne, dans  la  conception  même  de  Philippe  le  Bon, 
fut  alors  instaurée,  sous  la  garantie  des  puissances 
européennes.  Provinces  flamandes  et  wallonnes,  au 
nom  d'un  idéal  de  liberté  mal  défini  peut-être,  mais 
commun,  au  nom  d'une  sympathie  «  politique  »  ins- 
pirée par  la  haine  de  l'oppresseur,  s'unirent  pour 
chasser  l'étranger.  Cet  étranger,  à  dire  vrai,  l'était 
surtout  pour  les  Wallons,  qui  les  premiers,  à  la  voix 
du  Liégeois  Charles  Rogier,  coururent  aux  armes» 
Pendant  quatre-vingts  ans,  l'union  a  régné  entre 
les  races  :  une  ère  de  prospérité  réelle,  aux  points 
de  vue  économique ,  intellectuel  et  artistique ,  en  a 
résulté.  Mais  des  vexations  ont  surgi,  dont  nous 
n'avons  pas  à  stigmatiser  ici  les  responsables  ou 
fauteurs  intéressés.  Flamands,  Wallons,  frères  par  le 
travail  et  par  l'art,  encore  que  leurs  terres  revêtent, 
du  sud  au  nord,  des  aspects  différents,  encore  qu'ils 
soient  de  tendances  et  de  culture  opposées,  auraient 
pu  s'entr'aider  et  —  pourquoi  non?  —  s'aimer.  Les 
peuples,  au  labeur,  à  la  communion  de  souffrance  et 
d'espoir,  pouvaient  participer  d'un  idéal  humain. 
Hélas!  depuis  quelques  années  nous  assistons  à  une 
explosion  de  colères  :  les  haines,  les  rancœurs  ances- 
trales  se  réveillent.  La  fusion  des  deux  races  ne  s'est 
'  pas  accomplie.  La  ligne  de  forêts  qui  protégea, 
naguère,  les  Ménapiens  de  la  domination  romaine, 
les  soustrayant  ainsi  à  l'emprise  de  la  culture  latine, 
marque  toujours  une  frontière  de  langue,  une  bar- 
rière ethnique  presque  absolue.  Les  forces  instinc- 
tives et  ataviques,  les  rivalités  brutales,  travaillent 
obscurément  la  nation.  Le  grand  conflit  des  civilisa- 
tions ennemies  —  nos  songes  d'internationalisme  doi- 
vent bien  en  connaître  —  qui  se  dessine  et  se  prépare, 

1.  II  y  a  en  Belgique  4  Coruervatoire»  royaux  :  Bruxelles,  Gand, 
Anvers,  Liège;  des  éeoleê  de  musique  dans  les  prioeipales  villes  : 
chef»-lieux  de  province  et  de  cantoo.  11  serait  oiseux  de  les  citer 
toutes;  mentionnons  :  Mons,  Louvain,  Verviers,  Tournai,  Charleroi, 


dès  à  présent,  atteint  nos  populations.  Nous  nous 
réjouirions  d'une  émulation  dans  un  sens  de  natio- 
nalisme esthétique.,,  mais  les  Flamands  tressaillirent 
à  l'appel  guerrier  de  Germanie.  Les  Wallons  se  rap- 
prochent de  leur  patrie  élective,  sinon  réelle  :  la 
France.  Ce  n'est  pas  ici  l'endroit  d'épiloguer  au  sujet 
de  ces  dissensions.  Constatons -les  simplement  et 
voyons-y  le  signe  de  la  dualité  que  nous  avons  dé- 
finie au  long  de  cette  histoire... 

En  réalité,  la  Wallonie  nous  a  requis  le  plus  sou- 
vent. Elle  fut  le  premier  foyer  musical,  non  seule- 
ment pour  la  Belgique,  mais,  nous  pouvons  dire,  pour 
la  France  :  Hucbald,  Josquin  de  Prés,  Dufay,  Roland 
de  Lattre,  Grétry,  marquèrent  les  étapes  de  l'art  fran- 
çais. Nous  allons  voir  encore  un  Liégeois,  César  Franck, 
y  déterminer  la  Renaissance  moderne.  Sans  l'apport  de 
nos  musiciens,  certes,  la  musique  française  ne  serait 
pas  ce  qu'elle  est.  <c  11  n'est  aucun  domaine  —  nous 
le  proclamions  au  premier  Congrès  des  Amitiés  fran*- 
çaises  —  dans  lequel  la  Wallonie  ait  autant  magnifié  la 
France.  »  C'est  dans  cette  expression,  la  plus  vivante, 
la  plus  directe,  la  plus  haute,  c'est  dans  les  rythme» 
de  sa  musique  que  son  génie,  ardent,  prime-sautier, 
naïf,  clair,  précieux  d'une  part,  épris  d'abstraction , 
de  forme  pure  et  subtile  de  l'autre,  est  resté  :  chan«> 
son,  cœur  de  la  vieille  Gaule,  harmonie,  esprit  de  la 
latinité. 

Les  Flamands,  coloristes  et  peintres,  aimant  archi- 
tecture solide  et  pâte  puissante,  vastes  décors  ruti- 
lants, lumineux  et  sonores,  se  réclament,  musicale- 
ment, de  l'art  germanique.  N'est-ce  pas  de  leur  sol 
que  s'en  furent  vers  l'Allemagne  les  parents  mêmes 
du  grand  Beethoven?  (11  existe  encore,  près  de  Lou- 
vain, un  village  de  ce  nom  :  Beethoven,  «  jardin  de 
betteraves  i>.  L'orthographe  van  Beethoven  est  rigou- 
reusement flamande.)  Wagner,  dont  la  formidable  et 
despotique  étreinte  ne  brisa  que  les  formules  de  la 
musique,  pour  les  pays  franco- wallons,  a  révolu- 
tionné profondément  et  la  pensée  et  la  technique  des 
modernes  Flamands.  Ils  subissent  immédiatement  et 
ils  suivent,  en  vertu  d'une  logique  correspondance 
et  d'évidentes  affinités,  tous  les  mouvements  venus 
du  Nord.  11  ne  serait  pas  malaisé  de  démontrer,  par 
exemple,  le  slavisme  de  certaines  œuvres  de  Paul 
Gilson.  En  dehors  de  la  volonté  d'être  et  de  rester 
eux-mêmes,  et  malgré  lear  originalité,  les  Flamands 
nous  décèlent  ainsi  leur  ascendance  et  leurs  sympa- 
thies. 

Mais  reprenons  notre  exposé  chronologique.  Nous 
le  verrons,  aux  approches  de  1885,  se  diviser  de  plus 
en  plus  nettement  selon  ces  directions  sporadiques. 

Dans  la  période  1830  à  1870,  au  théâtre,  se  pro- 
duisent :  Pellaert  (1834)  avec  Agnès  Sorel  et  un  Faust 
arrangé  en  opéra-comique,  qui  eut  un  énorme  suc- 
cès ;  Biischop,  le  premier  en  date  des  prix  de  Rome, 
auteur  de  l'opéra  la  Toison  d'or;  Ermel,  pianiste  de 
Léopold  l'i*  ;  Vivier,  qui  écrivit  un  opéra  en  un  acte, 
Padillo  le  Tavemier;  on  lui  doit  aussi  un  Traité 
d'harmonie;  Aimé-Ambroise^Simon  Le  Borne,  père  de 
Femand  Le  Borne,  musicien  et  critiqcte,  naturalisé 
Français,  auteur  de  Mudarrah,  le  Temps  de  Guerre,  etc.» 
etc.  Le  père  Le  Borne,  prix  de  Rome  en  1820,  écrivit 
aussi  plusieurs  opéras;  Hanssens,  qui  fut  chef  d'or- 
chestre au  théâtre  de  la  Monnaie^.  On  lui  doit  le 


Bruges,  Courtrai,  Ostende,  Malines,  Arlon  et  les  faubourgs  de  Bnixell«s  : 
Iielles,  Saint -Josse  de  Noode,  Scaarbeeck,  Saint-Gilles,  Etterbeeck, 
Anderlecht. 

2.  Le  Théâtre  de  la  Monnaie  fut  hkti  sur  l'ordre  de  Télecteur  de 
Bavière  «a  1695.  Son  exlstenee  fut  assez  précaire  jusqu'à  la  fin  du 
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Siège  de  Calais,  représenté  à  la  Monnaie,  sans  succès. 
Les  musiciens  de  l'époque  en  parlent  comme  d'une 
œuvre  de  grande  valeur.  Hanssens  était  un  orchestra, 
teur.  1res  habile.  On  a  de  lui  des  Fantaisies  et  des 
Ouvertures  qui  dénotent  un  réel  talent  de  compositeur; 
les  périodes  de  développement  de  ces  œuvres  sont 
notamment  des  plus  intéressantes  et  même  ingénieu- 
ses; Grisar,  né  à  Anvers  en  1808,  a  laissé  des  ouvrages 
gracieux,  restés  au  répertoire,  surtout  Bonsoir,  Mon- 
sieur  Pantalon;  Limmander  de  Nieuwenfioven,  qui  vit 
ses  Monténégrins  applaudis  en  1869,  à  Paris  ;  Balthazar 
Florence.  Ce  musicien  est  encore  en  vie.  Ses  pièces  de 
théâtre  sont  oubliées.  On  joue  encore  sa  Messe,  son 
concerto  de  violon,  son  Sanelus  pour  chœur  d'hommes, 
œuvre  de  mérite.  Il  s'est  voué  à  la  facture  des  pianos 
et  harmoniums.  Stoumon,  ancien  directeur  de  la  Mon- 
naie. De  toutes  ses  œuvres  théâtrales,  l'on  n'a  retenu 
que  la  Nuit  de  Noël,  dont  la  valse  fait  encore  les  déli- 
ces des  petits  pianistes;  LéonJouret,  déjà  cité,  auteur 
d'une  opérette,  le  Tncorne  enchanté;  Etienne  Soubre, 
père  de  Léon  Soubre,  qui  vient  de  mourir,  et  qui  fut 
professeur  au  conservatoire  de  Bruxelles  et  de  l'école 
de  musique  de  Saint-Gilles.  Léon  Soubre  —  achevons 
d*en  parler  ici  —  a  publié  des  solfèges  et  différents 
recueils  de  mélodies. 

Avec  ces  compositeurs,  Bruxelles  connut  les  chan- 
teurs :  De  Glimes  :  il  a  laissé  réputation  de  bon  pro- 
fesseur de  chant;  Begrez,  dont  le  succès  fut  prodi- 
gieux (on  rappelle  que  le  concert  organisé  à  Londres 
par  Weber  mourant  se  donna  devant  une  salle  vide 
parce  que  Begrez  chantait  ce  soir-là  ailleurs)  ;  Jlfos- 
set,  Warot;  Wicart,  Sylva,  Carman  (trio  belge);  Geor- 
ges Bonheur,  longtemps  professeur  aux  conservatoi- 
res de  Liège  et  de  Gand,  auteur  d'une  méthode,  et 
qui  forma  d'illustres  élèves;  Marie  Sasse,  créatrice 
de  V Africaine,  etc. 

C'est  alors  qu'apparaissent  les  maîlres  violonistes 
Snel,  Servais,  Charles  de  Bériot,  fondateur  de  V Ecole 
belge  du  violon,  développée  par  Vieuxtemps.  De 
Bériot  (né  à  Louvain)  publia  sa  méthode  chez  Schott 
frères.  Vieuxtemps,  né  à  Verviers  en  1820,  mort  à 
Mustapha  (Algérie)  en  1881,  fut  élève  de  Lecloux  et 
de  Bériot.  11  eut  une  renommée  universelle.  11  a 
laissé  des  œuvres  autrement  intéressantes,  enri- 
chissant le  répertoire  de  son  instrument.  Il  professa 
au  conservatoire  de  Bruxelles  et  fut  chef  d'orches- 
tre des  Concerts  Populaires  fondés  par  Adolphe 
Samuel;  Hubert  Léonard,  de  Bellaire  (près  de  Liège), 
1819-1890,  compositeur  distingué,  un  des  premiers 
wagnériens;  Massart,  Jacques  Ihipuis,  Colyns,  Leen- 
ders,  qui  dirigea  l'Académie  de  musique  de  Tournai, 
les  frères  Singelée,  Jehin  Prume  (Spa,  1839-Montréal, 
1899).  Citons  encore  les  violoncellistes  Decortis,  Toi- 
becque,  François- André  Servais,  père  de  Joseph  Servais 
(qui  fut  le  maître  de  M.  Edouard  Jacobs);  F.  de 
Munck,  Ernest  de  Munck,  qui  fit  partie  du  quatuor 
Maurin  à  Paris;  Jules  de  Swert,  Paque,  Adolphe  Fis- 
cher; les  harpistes  Félix  Gode  froid,  né  à  Namur,  Has- 
selmans,  mort  récemment,  professeur  au  Conserva- 
toire de  Paris;  les  clarinettistes  Blaes,  compositeur 
de  mélodieji  qui  lui  valurent  le  surnom  de  Schubert 
belge;  les  flûtistes  Demeur,  Aerts,  Dumont,  Adolphe 
Léonard;  le  corniste  Toussaint  Radoux,  frère  de  feu 


xvui*  siècle.  11  connut,  de  nos  jours,  des  époques  brillantes,  sons 
la  direction  Verdure  tout  d'abord,  Dupont  et  Lapi$$ida  ensuite. 
Accueillant  toujours  à  l'Art  étranger,  et  gardant  la  réputation  de 
«  deuiième  scène  lyrique  du  monde  »  que  lui  valurent  les  directions 
précitées,  il  n*a  pas  rempli,  au  point  de  vue  national,  le  réle  qu'on 
eût  voulu  lu<.  faire  tenir.—  Le  Vlaamsche  Lyritch  Tooneel  (Théâtre 


Théodore  Radoux;  les  chefs  d'orchestre  Léonard  Terry, 
compositeur  et  musicographe  ;  Joseph  Dupont  (Ensival, 
1838-Bruxelles,  1899),  qui  fut  chef  d'orchestre  des 
Concerts  Populaires  pendant  vingt- six  ans,  dirigea 
l'orchestre  de  la  Monnaie  et  fut  codirecteur  du  théâ- 
tre ,  avec  Lapissida.  Il  y  conduisit  à  la  victoire  les 
partitions  wagnériennes.  L'influence  de  ce  grand  et 
généreux  artiste  fut  des  plus  fécondes  dans  ce  pays 
(si  Joseph  Dupont  avait  vécu,  bien  des  latents  restés 
dans  une  pénombre  auraient  connu  TafOrmation 
rayonnante).  —  On  ne  Fa  point  encore  remplacée.  — 
Charles-Louis  Hanssens  déjà  cité,  Seghers,  Mengal, 
J.  Hasselmans,  père  du  harpiste;  J.-B.  Singelée,  Le- 
maire,  etc.;  les  chefs  de  musiques  militaires  :  Stops, 
Panne,  Labory,  Van  Kalk,  Simar  et  ses  fils,  Clément 
Waucampt,  Van  Herzele,  Steenbruggen,  Turine,  Mahy, 
Lecail,  Walpoi,  dont  les  derniers,  encore  vivants,  con- 
nus par  de  brillantes  transcriptions  et  de  bonnes  com- 
positions originales  de  musique  militaire,  etc.,  etc. 

Le  chant  choral  est  très  en  faveur  en  Belgique.  Les 
orphéons  s'y  comptent  par  milliers.  Des  tournois  fort 
suivis  y  sont  régulièrement  organisés.  Les  grandes 
phalanges  de  G  and,  Anvers,  Malines,  Liège  et  Ver- 
viers, celles  du  Borinage,  nombreuses  et  disciplinées, 
sont  célèbres.  Mentionnons  les  compositeurs  Denefve, 
Lintermans,  Van  Muldegfiem,  J.-B.  Rongé,  Ri^, 
Radoux,  Gevaert..,  Notre  école  de  piano,  moins  bril- 
lante que  notre  école  de  violon,  fut  représentée,  dans 
la  génération  précédente,  par  :  Messemaekers,  Ange- 
lot, Jacques  de  Coninck,  Du  Bois  de  Fiennes,  Ledent, 
Solvay,  père  de  Técrlvain  et  critique  musical,  Lucien 
Solvay,  Grégoir,  dont  le  frère  fut  compositeur  et  musi- 
cologue. Il  a  écrit  une  Histoire  de  la  musique  flamande; 
Steveniers,  Meynne,  Auguste  Dupont,  frère  de  Joseph 
Dupont,  auteur  d'une  Méthode  élémentaire  de  piano; 
3|m«  pieyel.  Van  Cromphout,  Bra»sin  (bien  que  né  à 
Aix-la-Chapelle,  ce  dernier,  qui  professa  au  Conser- 
vatoire de  Bruxelles,  a  eu  une  telle  action  dans  notre 
pays  qu'il  en  acquiert  peut-être  la  qualité  de  Belge, 
et  en  tout  cas  doit  être  cité  ici).  Brassin  a  formé  la 
plupart  de  nos  virtuoses,  avec  laremsky,  un  Polo- 
nais, brillant  élève  de  Liszt,  prédécesseur  de  M.  A. 
De  Greef  à  la  classe  de  piano  de  Bruxelles,  mort 
jeune,  mais  qui  a  laissé  des  œuvres  prestigieuses, 
d'une  originalité  puissante ,  d'un  caractère  «  cheva- 
leresque »  et  d'une  écriture  exceptionnellement  raf- 
finée. Zaremsky  fut,  en  ce  sens,  un  précurseur.  Les 
facteurs  d'instruments  :  Loret,  Van  Peteghem,  De  Vol" 
der.  Van  Bever,  Schryven  (orgues);  les  frères  Sax 
(Adolphe  est  l'inventeur  des  saxhorns,  saxotrombM, 
saxophones);  Mahillon,  constructeur,  auteur  de  mono- 
graphies techniques  et  d'un  catalogue  du  musée  ins- 
trumental du  Conservatoire  de  Bruxelles.  Citons  aussi 
les  écrivains  et  critiques  :  Delmoth  (études  sur  Roland 
de  Lattre),  De  Vroye  (travaux  sur  l'Art  religieux].  De 
Burbure  de  Wesembeck,  Adolphe  Mathieu  (monogra- 
phie de  Roland  de  Lattre),  le  chevalier  Van  Elewyk; 
Van  des  Slraeten  (histoire  de  la  Musique  aux  Pays- 
Bcu),  Vari  Lamperen,  Snœck;  enfin,  Gevaert. 

Auguste  Gevaert  (né  en  1828,  mort  en  1908),  après 
avoir  voyagé  en  Italie,  en  Allemagne,  en  Espagne» 
vécut  à  Paris  de  1853  à  1871.  Il  y  fit  jouer  ses  pre- 
mières œuvres  :  Georgette,  le  Billet  de  Marguerite,  Les 


lyrique  flamand)  d'Anvers,  on  le  verra  plus  loin,  a  pris  une  place 
importante  depuis  vingt  ans ,  grkcé  k  la  création  d'une  soixantaine 
d'œuvres  belges  (flamandes  et  wallonnes).  Les  théitres  de  Liège  et 
de  Gand,  avec  des  moyens  infiniment  plus  modestes,  ont  aussi  qaekpie 
action.  Les  autres  (Mons,  Namur,  Tournai,  etc.)  sont  peu  dignes  d'at- 
tention. 
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Lavandières  de  Santharcn,  Quentin- Durward,  le  Châ- 
teau Trompette,  le  Capitaine  Henriot,  que  nous  cilons 
pour  mémoire.  En  187i,  Léopold  II  lui  confia  le  Con- 
servatoire de  Bruxelles.  Il  a  écrit  nombre  d'œuvres  : 
une  Messe  funèbre,  des  cantates,  dont  België,  Van 
Artevelde,  etc.  Mais  c*est  le  musicologue  qui  passera 
à  la  postérité.  Ses  Traités  d'instrumentation  sont 
classiques,  de  même  que  son  Cours  méthodique  d* or- 
chestration, Gevaert  a  publié  en  outre  des  recueils 
de  compositions  des  vieux  maîtres,  une  Histoire  de 
la  musique  dans  Vantiquité,  qui  donna  la  clef  des 
modes  grecs,  et  des  études  sur  les  origines  du  chant 
ecclésiastique. 


* 


Aux  premières  années  du  xix*  siècle,  Vindividua- 
lisme  se  manifesta  en  Belgique.  Les  musiciens  fla- 
mands, dès  lors,  résolurent  d'échapper  aux  emprises 
étrangères,  de  libérer  leur  propre  instinct  des  tutelles 
et  des  entraves.  Ils  demandèrent  à  leur  Folklore  et 
à  la  Littérature  flamande  Tinspiration  originale  qui 
leur  manquait  encore.  Van  der  Ghinst,  en  1810,  com* 
posa  un  opéra  sur  des  paroles  flamandes.  Un  groupe 
se  constitua  bientôt  qui  proclama  cette  volonté  de 
Fart  musical  flamand  d'être  enfin  lui-même.  Miry, 
en  1847,  écrit  des  vaudevilles  flamands;  Van  der 
Aeker,  directeur  de  VOpéra  flamand,  Mertens  ensuite, 
suivent  cet  exemple.  L'idéal  entrevu  par  ces  humbles 
fut  repris  et  formulé  pleinement  par  Peter  Benoît,  né 
en  1834,  dont  la  puissante  figure  incarne  l'esprit,  les 
tendances,  les  revendications  «  nationalistes  »,  sinon 
purement  germanophiles,  de  la  race.  Peter  Benoît,  il 
est  intéressant  de  le  noter,  fut,  au  début  de  sa  car- 
rière, chef  d'orchestre  au  théâtre  des  Bouffes  Pari- 
siens. Il  a  composé  de  nombreuses  œuvres  :  oratorios, 
cantates,  chœurs,  opéras,  mélodies,  le  tout  sur  texte 
flamand,  et  de  la  musique  sacrée.  Citons  :  Te  Deum, 
Requiem,  Concerto  pour  piano.  Concerto  pour  flûte.  Lu» 
cifer,  oratorio,  Het  Dorp  in't  gebergte,  Isa,  De  Schelde 
(l'Escaut),  Brama  Chriiti,  drame  religieux  pour  soli, 
chœurs,  orgue,  violoncelles,  contrebasses,  trompettes 
et  trombones;  De  Oorlog  (la  Guerre),  cantate  pour 


double  chœur,  soli  et  grand  orchestre;  Dt;  Maaiers  (les 
Faucheurs),  symphonie  avec  chœur,  Charlotte  Corday, 
Wilhém  de  Zwiyger,  musique  pour  drame,  Rubens- 
cantate,  Antwerpen,  Jongfrou  Kathelyne,  Hucbald,  de 
Rhyn,  Het  Meilief  (3  actes),  les  Derniers  Jours  de  Pom^ 
péi,  Sagen  en  Balladen,  pour  piano;  Liefde  in  Ule- 
ven  (lieder),  Liefdedrama  (lieder),  des  motets,  une 
messe,  etc.  11  a  écrit  en  outre  des  articles  de  critique, 
des  ouvrages  d'esthétique  en  flamand. 

Peter  Benoît,  dans  ses  vastes  fresques  orchestrales 
et  chorales,  traduit  l'aspect  extérieur  du  tempéra- 
ment flamand,  fait  de  force,  d'exubérance,  de  splen- 
deur décorative  et  matérielle.  Il  a  dans  ses  larges 
compositions  ces  coups  d*ébauche,  cette  puissance 
grandiloquente,  cette  opulence  et  cette  franchise 
de  tonalités  et  de  rythmes  que  Ton  aime  dans  les 
chefs-d'œuvre  hauts  en  couleur  des  maîtres  de  la 
peinture  flamande.  Richesse  des  combinaisons,  puis- 
sance de  la  conception  et  de  la  pensée,  masse 
robuste  et  carrée,  abondance  et  verve,  spontanéité, 
vigueur  d'inspiration  populaire,  tels  sont  les  carac- 
tères de  ces  esquisses,  géniales  en  vérité.  Les  der- 
nières œuvres  de  Benoit  furent  des  tentatives  de 
drame  lyrique  parlé  et  accompagné  par  un  commen- 
taire traité  dans  une  façon  quasi  wagnérienne.  Le 
maître  disait  que  la  mélodie,  depuis  Wagner,  se 
rapprochant  de  plus  en  plus  de  la  déclamation, 
autant  valait  parler  que  «  chanter  »  dans  le  drame 
lyrique.  Des  deux  œuvres  qu'il  écrivit  dans  cette 
pensée,  une  seule,  Karel  Van  Gelderland,  a  vu,  sans 
succès,  les  feux  de  la  rampe.  La  seconde,  Pompéi, 
reste  inédite.  Un  autre  musicien  flamand ,  Henry 
Waelput,  né  à  Gand  en  1845,  s'inspira  de  poèmes  de 
son  terroir.  Il  fut  professeur  au  Conservatoire  d'An- 
vers, que  dirigeait  Peter  Benoit,  puis  directeur  de 
l'Académie  musicale  de  Bruges.  On  lui  doit  quatre 
symphonies,  des  cantates  (de  Zegen  des  Wapens,  Mem- 
ling),  un  drame  lyrique,  Stella,  un  Concerto  pour  flûte, 
des  chœurs  et  surtout  des  mélodies  d'une  admirable 
tenue,  d'une  sublime  profondeur.  Ce  sont  peut-être 
les  plus  beaux  lieder  que  Ton  ait  écrits  en  Belgique. 
—  En  voici  un,  des  plus  poignants  : 
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Signalons  ici  G.  Huberti,  qui,  bien  que  né  à  Liège, 
fut  à  ses  débuis  disciple  de  Renoîl.  Il  dirigea  TÉcole 
de  musique  de  Mons  et  celle  de  Saint- Josse-ten- 
Nooden.  Il  a  écrit  des  oratorios,  des  mélodies,  des 
chœurs,  —  flamands  et  français,  —  des  pièces  pour 
instruments,  des  mélodies,  et  publia  une  Histoire  de 
la  musique  religieuse,  Edgar  Tinel,  né  à  Sinay  (près 
de  Saint-Nicolas)  en  i854,  mort  en  4912,  qui  succéda 
à  Gevaert  comme  directeur  du  Conservatoire  de 
Bruxelles,  après  avoir  remplacé  Lenraens  à  l'École 
de  musique  religieuse  de  Malines,  était  aussi  Fia-* 
mand.  Son  œuvre,  toutefois,  délibérément  et  volon- 
tairement classique,  fille  de  Haendel  et  de  Bach, 
vouée  à  la  réforme  liturgique,  manque  d*un  carac- 
tère original.  Il  a  écrit  des  mélodies,  des  chœ.urs,  de 
la  musique  religieuse,  trois  oratorios  dramatiques 
{Tinel  a  réformé  le  style  de  l'oratorio).  Saint  Fran- 
cûcus,  Samte  GodeliBoe,  Saimie  CaAerim,  ceavres  de 
foi  haataioe-  et  de  noble  tenue.  La.  defirière  fat  re- 
présentée non  sans  succès  au  théâtre  de  la  Monnaie. 
—  On  lui  doit  encore  un  ouvrage  théorique  :  le  Chant 
grégorien,  —  Nombreux  furent  les  disciples  de  Peter 
Benoit  qui  restèrent  fidèles  à  sa  religion.  Leenaerts, 
né  en  1852,  qui  fut  chef  d'orchestre  des  Concerts  Popu- 
laires —  fondés  en  4890  —  et  de  la  Grande  Harmonie 
d'Anvers  ;  Keurvels,  chef  d'orchestre  et  fondateur,  avec 
if.  Henry  Fontaine,  du  Théâtre  lyrique  flamand*  d'An- 
vers, ot  il  resta  jusqu'en  1897.  11  est  aujourd'hui, 
ayant  gardé  une  singulière  jeunesse  d'enthousiasme 
et  de  ferveur,  directeur  des  Concerts  de  la  Zoologie. 

Jan  Blockx,  mort  il  y  a  deux  ans,  le  plus  brillant 
élève  de  Benoit,  le  remplaça  au  Conservatoire  d'An- 
vers et  fut  considéré  comme  chef,  après  lui,  du  mou- 
vement flamand.  Né  à  Anvers  en  1851,  Jan  Blockx  a 
surtout  écrit  pour  le  théâtre,  en  collaboration  avec 
MH.  N,  de  Tière  et  L,  Solvay  :  lets  Vergeten,  Princesse 
iF Auberge,  la  Fiancée  de  la  Mer,  l'une  des  meilleures 
partitions  théâtrales  produites  en  Belgique,  repré- 
sentée avec  succès»  de  même  que  ht  précédente,  au 
théâtre  de  la  Monnaie  et  sur  les  principales  scènes 
de  l'étranger,  Thyl  Vyîenspiegel,  De  Kapel,  Liefde- 
lied,  3  actes  dont  les  destinées,  malgré  de  très  réelles 
qualités,  restent  incertaines.  Citons  encore  F.  Van 
Duyse,  qui  fit  représenter  quelques  œuvres  musicales 
à  Gand  et  à  Anvers  avant  de  se  consacrer  â  la  mu- 
sicologie. On  lui  doit,  nous  l'avons  dit  plus  haut,  le 
monument  de  YHistoire  de  la  chanson  populaire  fla- 
mande, qui,  avec  les  travaux  de  Bôhme,  constitue 
i'un  des  plus  importants  recueils  de  folk-lore. 


De  son  côté,  la  Wallonie  avait  vu  naître,  en  1822, 
César  Franck.  Liégeois  de  naissance,  il  a  passé  sa  vie 
•en  France  et  s*est  fait  naturaliser  Français.  Des 
•découvertes  récentes  ont  établi  que  Franck  est  d'o- 
rigine germanique.  Mais  qu'importe?  C'est  bien  un 
fils  de  la  terre  wallonne.  Latin  par  la  subtilité,  par 
ta  délicatesse,  par  l'aflQnement  des  sens.  Latin  par 
réquilibre  et  la  lucidité  de  l'esprit,  Latin  par  le  style, 
le  génial  auteur  des  Béatitudes  personnifie  suprême- 
ment les  facultés  de  notre  race.  Il  a  gardé  son  ravis- 
sement panthéiste,  son  mysticisme  ardent  et  païen; 


1.  Le  Keâerlandsck  Lyrinch  Tooneei  fut  créé  en  Tue  d«  faToriser 
Vut  dramatique  musical  flamand.  Les  premières  représentations 
furent  consacrées  à  des  traductions  d'œurres  étrangères  :  allemandes, 
ficandinâTes,  tchèques,  etc.  Puis,  successivement,  et  comme  pour  jus- 
tifier les  paroles  de  Keurvels,  qui  répondait  aux  édiles  oaversois 
niant  la  prodocUon  lyrique  flaoïande  :  «  Les  csuvres  naîtront  dès 


son  chant  serein  enclôt  la  caresse  berceuse,  le  rêve 
enveloppant  qui  plane  au  large  de  nos  horizons  nuan- 
cés. Son  œuvre  :  Trio  en  fa  dièse  (innovant  la  «  forme 
cyclique  w),  Ruth  (oratorio).  Six  pièces  d'orgue,  IW- 
demption,  les  Béatitudes  (1880),  les  Solides,  Quintette 
en  fa  mineur.  Variations  sympltoniques.  Prélude,  Cho- 
ral et  Fugue,  Symphonie,  Sonate  pour  violon  et  piano 
(1896),  dédiée  à  Eugène  Ysaye,  Prélude,  Aria  et  Final, 
trois  Chorals  d'orgue,  mélodies,  est  toute  d'inspira- 
tion spirituelle  et  religieuse,  mais  elle  s'anime  d'un 
immense  amour  panthéiste  dont  les  élans  rejoignent 
l'infini. 

Elle  a  marqué,  musicalement,  une  rénovation  dans 
le  style  harmonique  et  polyphonique  et  déterminé 
l'essor  de  la  génération  franco-wallonne  actuelle. 

Contemporains  de  César  Franck  :  Adolphe  Samuel, 
né  comme  lui  à  Liège  et  comme  lui  d'asoeodaace 
étraaçèEe,  joaa  vol  rôle  ccmsidérable  en  Belf;iqoe, 
fenda  les  Concerts  Populaires  de  Bruxelle;  dirigea  le 
Consemitoire  de  Gand.  Ami  de  Berlioz,  de  Liszt  et 
de  Wagner ,  Samuel  a  composé  sept  Sympk&nies,  des 
opéras,  des  cantates,  l'oratorio  Christus,  oik  il  pressent 
les  innovations  modernes  (remarquons  que  oette  œu- 
vre imposante  fut  écrite  par  un  .vieillard  de  74  ans; 
Franck,  de  même,  composa  ses  plus  belles  pages 
vers  la  soixantième  année),  des  ouvrages  didactiques, 
dont  un  Traité  d'harmonie,  que  Paul  Gilson  a  com- 
plété. —  Théodore  Radoux  (1835-1911)  /ut  directeur 
du  Conservatoire  de  Liège,  où  il  avait  été  préféré  à 
César  Franck  postulant  ces  fonctions;  auteur  de 
plusieurs  opéras,  cantates,  pièces  pour  instruments, 
de  chœurs  d'hommes  qui  restent  des  modèles  du  genre. 

Nous  devons  parler  ici  de  denx  musiciens  qui 
appartiennent  à  notre  génération,  mais  qv'une  mort 
prématurée  empêcha  d'accomplir  leur  destinée  :  Frans 
Servais,  l'auteur  de  VApollanide  (1889)i  sur  le  poème 
de  Leconte  de  Lisle,  œuvre  majestueuse  et  grave; 
Guillaume  Lekeu,  élève  de  Franck  (né  à  Hensy,  près 
Verviers,  en  1870,  mort  à  Angers  en  1894).  Lekeu^  en 
qui  M.  Vinoent  dlndy  reconnaît  une  nature  «  quasi 
géniale  »,  a  laissé  quantité  d'ouvrages,  dontia  per- 
sonnalité, la  profondeur  et  la  beauté  formelle  éton- 
nent chez  un  adolescent.  Citons  :  Sonate  pour  vwion 
et  piano  (dédiée  à  Eugène  Ysaye),  Etudes  symphoni- 
ques.  Adagio  pour  violoncelle  et  quatuor  d'orchestre. 
Fantaisie  sur  des  airs  angevins.  Poème  pour  violon  et 
orchestre,  Andromède,  Barberine,  comédies  lyriques, 
les  Burgraves ,  drsime  lyrique,  Quintette  à  cordes, 
Epithalame  pour  quintette  à  cordes,  trombones  et 
ergue,  etc.,  etc. 


Le  caractère  de  l'Encyclopédie  où  paraîtront  ces 
pages  ne  nous  permet  pas  d'exprimer  un  sentiment 
personnel  sur  les  musiciens  vivants.  Nous  serons  donc 
bref  dans  l'énuinération  des  personnalités  qui  se  sont 
affirmées. 

Au  groupe  flamand  appartiennent  :  Jean  Van  den 
Eeden,  directeur  du  Conservatoire  de  Mons  (Acadé- 
mie de  musique).  Né  à  Gand  en  1841,  Van  den  Eeden 
a  publié  des  cantates ,  des  œuvres  orchestrales  et 
vocales,  deux  opéras  :  Numance,  représenté  à  Anvers 
en  1898,  et  Rhéna,  dont  le  succès  fut  grand  au  théâtre 


que  nous  aurons  notre  théâtre.  »^an  Blokcx,  Wanbach,  De  Boeck, 
(îilson,  Schrey  et  une  vingtaine  d'autres  s'y  firent  oonnaitro  et 
applaudir.  L'entreprise  est  devenue  ofOcielle;  l'adroinistration  d'iln- 
vers,  apréa  lui  avoir  fait  construire  un  magnifique  édifice  en  l'anc  des 
principales  arenaes  de  la  ville,  la  soutient  et  l'eBCOurage  par  tous 
moyens. 
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de  la  Monnaie  en  i9i2;  Léon  Du  Bois,  direcleur  du 
Conservatoire  de   Bruxelles  depuis  la   mort  d'Ed- 
gar Tiael.  Il  a  révélé  ses  qualités  de  dramaturge 
dans  de  nombreuses  partitions,  parmi  lesquelles  : 
le  Mort  (d'après  Camille  Lemonnier),  Edénie  (livret 
de  C.  Lemonnier),  conte  lyrique  représenté  au  Théâtre 
lyrique  flamand  d'Anvers,  et  dont  on  admira  les 
vastes  et  nobles  proportions;  Paul  Gilson,  inspecteur 
de  l'Enseignement  musical  en  Belgique,  que  consa- 
crèrent des  œuvres  orchestrales  et  lyriques  puissam- 
ment conçues  et  réalisées.  Sa  science  polyphonique  le 
fait l'égaldes Strauss, des d'indy.  L'œuvre  de  P. Gilson 
est  dès  à  présent  innombrable  :  citons  douze  com- 
positions d'orchestre,  la  Mer,  esquisse  symphonique. 
Elégie,  pour  instruments  à  cordes;  le  Démon,  drame 
lyrique;  Alvar,  musique   de  scène;  Francewa  da 
Rimini,  pour  soli,  chœur  et  orchestre;  Cantates  inau- 
gurales (dont  la  Lumière,  cantates  des  Expositions 
1899  et  1910),  des  chœurs,  pièces  pour  piano,  orgue 
et  divers  instruments,  morceaux  d'harmonie  et  de 
fanfare,  Variations  symphoniques,  la  Captive,  ballet 
sur  un  scénario  de  Lucien  Solvay  (bâti  sur  des  mo  tifs» 
orientaux).  Princes  Zonneschyn  (Princesse  Rayon  de 
Soleil)» conte  en  3  actes,  qui  dans  la  traduction  fran- 
çaise fut  donné  à  la  Monnaie,  en  1907;  Zeevolk  (Gens 
de  Mer),  drame  en  2  tkciesiRooversliefde,  drame  lyri- 
que en  1  acte,  tous  trois  représentés  au  Lyrisch  Too- 
neel  d'Anvers,  etc.,  etc.  Il  vient  de  publier  un  ouvrage, 
le  Tutti  orchestral,  véritable  étude  anatomique  de 
l'orchestre.  —  Karel  Mestdagh,  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Bruges  (Académie)  ;  —  Martin  Lunssens, 
directeur  de  l'Ecole  de  musique  de  Courtrai  ;  Auguste 
de  Boek,  professeur   au  Conservatoire  d'Anvers,  à 
qui  l'on  doit,  entre  autres  ouvrages  :  Théroigne  de 
Méricourt,  Songe  d'une  nuit  d'hiver,  le  Roi  des  gnomes, 
Reinaert  de  Vos,  opéras  représentés  au  Théâtre  Lyri- 
que flamand  d'Anvers  avec  succès,  Flamma,  Cendril- 
Ion  (ballet),  La  Phalène,  créé  à  la  Monnaie  en  janvier 
1914.  — Emile  Wambach,  directeur  du  Conservatoire 
d'Anvers;  Paul  Lebrun,  directeur  de  l'Ecole  de  musi- 
que de  Louvain  ;  L.  Mortelmans,  a  prince  du  lied  fla- 
mand »;  Joseph  Ryelandt,  compositeur  de  musique 
sjnoaphonique  et  religieuse,  etc.,  etc. 


Au  groupe  wallon  :  Emile  Mathieu,  né  ù.  Lille  en 
1840,  directeur  du  Conservatoire  de  Gand,  auteur  des 
opéras  :  Richilde,  l'Enfance  de  Roland,  créé  par  Rose 
Caron  &  la  Monnaie;  la  Reine  Vasthi,  tragédie  iné- 
dite. M.  Mathieu  a  composé  aussi  des  cantates  des- 
criptives; Le  Houyoux,  Freyr,  charmants  tableaux 
très  spontanés,  dénotant  un  sens  profond  du  pitto- 
resque de  nos  paysages.  Erasme  Raway,  dont  l'œuvre 
parnasienne  a  de  fervents  admirateurs.  Sylvain  Ru- 
puis,  direcleur  du  Conservatoire  de  Liège,  qui  dirigea 
l'orchestre  de  la  Monnaie  et  des  Concerts  Populaires, 
où  il  succédait  à  Joseph  Dupont;  directeur  de  la  cho- 
pale  renommée  la  Légia.  Joseph  Jongen,  professeur  au 
Conservatoire  de  Liège,  Victor  Vreuls,  directeur  du 
Conservatoire  de  Luxembourg  (grand-duché),  les  plus 
représentatifs  du  groupe  issu  de  César  Franck.  Théo 
Ysaye,  frère  du  célèbre  violoniste,  pianiste  de  talent 
lui-même,  qui  a  donné  des  pages  orchestrales  de 
grande  envergure,  d'une  nuance  u  debussyste  »,  repré- 
sentée aussi  par  certains  des  plus  jeunes  musiciens 
wallons.  Je  citerai  encore  :  Désiré  Pâque;  N,  Daneau, 
directeur  du  Conservatoire  de  Tournai  ;  H.  Thiébaut, 
auteur  du  Juré,  directeur  de  l'Ecole  de  musique 
d'Ixelles;  A.  Dupuis,  direcleur  de  l'Ecole  de  musique 
de  Verviers,  dont  la  Monnaie  a  donné  Jean  Michel^ 
Martille;  A.  Biarent,  prix  de  Rome,  de  l'Académie  de 
Charleroi;  F.  Rasse,  directeur  de  l'Ecole  de  musique 
de  Saint-Joess-ten-Noode-Schaarbeek  ;  P.  Lagye,  au- 
teur de  3  opéras  dont  il  a  aussi  écrit  les  livrets,  etc. 
Et  enÛn,  Eugène  Samuel- Holemann,  fils  d*Adolphe 
Samuel;  il  occupe  une  situation  spéciale  dans  notre 
mouvement  musical.  Agé  de  oO  ans,  ce  musicien,  donl 
l'œuvre  a  subi  la  plus  amère  et  injuste  destinée» 
découvrit,  il  y  a  quelque  trente  ans,  la  voie  des  con- 
quêtes modernes.  Il  employait,  dès  1887,  en  effet,  de 
façon  systématique,  et  h  son  dire  essentielle,  les  gam- 
mes par  tons  entiers.  Il  exposa  ses  théories,  qui  relient 
le  stade  actuel  aux  lointaines  trouvailles  de  la  dia- 
phonie et  de  l'enharmonisme,  dans  un  opuscule,  de- 
venu introuvable,  édité  par  le  Guide  musical  (1895).  De 
ses  quatre  partitions  lyriques,  la  seule  connue  est  la 
Jeune  Fille  à  la  Fenêtre  (poème  de  Camille  Lemonnier) . 
Donnons  un  exemple  de  son  écriture  originale  : 


Modéré 


Plus  lent        Retenez 


Repaie  M^ 
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^^g 


^3l 


m 


î 


.nel.le 


iMii  I  M' r      ii|i  |i^  Il 


et  les     mêmes  é  .  clats 


des      vains 


Retenez 


Retenez 


Il  nous  reste  à  mentionner  les  virtuoses,  chanteurs, 
chefs  d'orchestre  et  écrivains  musicaux.  Et  tout 
d'abord  les  mallres  du  violon,  continuateurs  des  De 
Bériot  et  Vieuxlemps  :  Eugène  Ysaye,  César  Thomson, 
illustres  tous  deux  mondialement.  Ysaye  est  compo- 
siteur. Il  a  fondé  et  dirige  les  Concerts  Ysaye,  où 
furent  produits  la  plupart  des  compositeurs  et  vir- 
tuoses franco -walJons  modernes.  César  Thomson  a 
publié  (le  nombreux  arrangements  des  classiques. 
Marsick,  Parent,  Chaumont,  limmer,  etc.  Les  violon- 
cellistes :  Joseph  Jacobs  (mort  à  Gand  en  i910)  et 
Edouard  Jacobs  (né  à  Hal)  ;  les  chanteurs  Van  Dyck, 
M"**  Région,  Séguin,  Jean  Noté,  Dufrane,  elc,  etc.  ; 
Torganiste  A.  Mhilly,  le  pianiste  De  Greef,  le  haut- 
boïste G.  Guidé,  codirecteur  de  la  Monnaie,  le  cor- 
niste Mahy;  les  chefs  d'orchestre  Ruhlmann  (Opéra- 
Comique  de  Paris),  L.  Jehin  (Monte-Carlo),  Flon 
(Lyon),  Verbruggen  (Londres),  etc.,  etc.;  les  musi- 
cologues et  publicistes  Maurice  Kufferath,  directeur 
du  Quide  musical  et  de  la  Monnaie,  qui  a  publié  de 
nombreux  ouvrages  :  le  Théâtre  de  Wagner  de  7'ann- 
haîtser  à  Parsifal  (6  vol.),  l'Art  de  diriger  Vorchestre, 
des  Etudes  sur  Fidelio,  Salomé,  des  traductions,  etc., 
etc.  ;  Octave  Maus,  directeur  de  VArt  moderne  et  de  la 
Libre  Esthétique;  Ernest  Closson,  professeur  au  Con- 
servatoire de  Bruxelles,  musicologue  et  folk-lorisle 
averti,  Bergmans,  Vanden  Borren,  Divelshauwers, 
archéologues,  etc. 


* 
•  « 


Cette  nomenclature  pourrait,  certes,  s'allonger, 
caria  Belgique  est  restée  féconde  en  musiciens.  Mais, 
participant  de  leur  labeur  et  de  leur  lutte,  nous 
sommes  tenus,  redisons-le,  à  la  plus  grande  réserve 
en  ce  qui  concerne  les  compositeurs  du  moment. 
Beaucoup  n*ont  point  donné  encore  la  mesure  de 
leur  talent.  —  On  sait  que  nous  avons  voué  notre 
effort  d'autre  part  à  raflirmalion  de  nos  «  jeunes  » 


forces  musiciennes,  qui  restent,  mieux  que  Tessor 
économique,  industriel  et  commercial  qui  fit  notre 
réputation,  l'expression  du  Rythme  dont  notre  peu- 
ple marche  aux  utiles  combats.  Le  simple  aperçu  que 
nous  achevons  (nous  le  développerons  sous  peu) 
a  situé  notre  musique  et  ses  maîtres  à  leur  vraie 
place,  dans  l'histoire.  —  La  pléiade  actuelle,  dans  la 
dualité  de  ses  tendances,  rivales  à  la  recherche  d'un 
génie  que  les  clartés  lointaines  ont  si  splendidement 
affirmé,  émules  pour  la  conquête  de  la  Beauté,  sou- 
veraine au-dessus  des  individus  et  des  races,  nous 
présage  un  épanouissement  digne  sans  doute  de  ce 
grand  passé. 


LE  CHANT  POPULAIRE  BELGE 

Les  deux  races  du  pays  ont  leurs  chants  populai- 
res asse^  nettement  caractérisés.  Ces  chants  sont-ils 
autochtones?  Viennent-ils  de  la  souche  primitive, 
du  pays  voisin?  Nul  ne  pourrait  le  dire.  A  première 
vue,  il  semble  logique  que  les  chants  des  régions 
fiamandes  aient  une  origine  germanique,  tandis  que 
ceux  de  Wallonie  soient  de  provenance  française.  11 
n'en  est  pas  toujours  ainsi. 

(Par  France  nous  entendons  les  provinces  immé- 
diatement voisines  de  la  Belgique,  auxquelles  celle-ci 
fut  souvent  réunie.  Les  plus  proches  sont  l'Artois  et 
la  Picardie,  Beaucoup  de  folk-loristes  prétendent  que 
c'est  de  l'Artois  que  viennent  les  principales  chansons 
fiamandes.  On  pourrait,  à  vrai  dire,  renverser  la  pro- 
position. 11  y  a  eu,  sans  doute,  pénétration  réciproque. 
L'infiltration  flamande  s'est  étendue  jusqu'au  delà  de 
Dunkerque,  dont  le  nom  signifie  d'ailleurs  Eglise  des 
dunes,  en  flamand.  La  délimitation  actuelle  des  fron- 
tières n'est  pas  exacte  au  point  de  vue  u  folk-lore  », 
bien  que  la  Flandre  française  ait  été  tout  à  fait  franci- 
sée. On  y  parle  néanmoins  encore  le  flamand  à  plus 
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d*un  endroit.  De  nombreux  chants  populaires  de  la 
Flandre  française  ont  des  paroles  néerlandaises*.) 

Des  chants  d'origine  germanique  sont  chantés  en 
Wallonie  aussi  bien  qu'en  Flandre.  Seulement,  tout 
ce  qui  est  devenu  commun  aux  deux  races  acquiert 
une  physionomie  spéciale,  qui  les  nationalise,  en 
quelque  sorte.  Ils  ont  un  caractère  probablement  très 
difTérent  de  celui  qu^ils  apparièrent  du  pays  d'ori- 
gine. Pour  le  localiser,  en  quelque  sorte,  c'est  la  poé- 
sie qui  s'est  adaptée  aux  phrases  musicales.  Pour  ce 
Taire,  Fauteur,  ou  les  auteurs,  car  il  fallut  souvent 
la  collaboration  de  plusieurs  poètes  pour  édifier  un 
texte  poétique,  ont  dû  plus  ou  moins  déformer  la  mé- 
lodie originale.  De  là  des  variantes,  des  changements 
souvent  si  radicaux  qu'il  est  très  difficile  de  recon- 
naître le  chant  primitif.  D'ailleurs,  qui  pourrait  recon- 
naître ou  reconstituer  le  chant  originaire?  On  en  est 
réduit  aux  conjectures. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  quelques  spécimens  de 
chants  populaires  des  provinces  belges,  ayant  un 
caractère  bien  spécial. 

Généralement  on  classe  les  chants  populaires  en  : 

a)  Chansons  enfantines,  jeux  d'enfants,  berceuses; 


Moderato 


b)  Chansons  de  fête  (religieuses  et  autres,  noëls,  etc.); 

c)  Chansons  d'amour,  de  noces; 

d)  Chansons  de  conscrits,  militaires  et  de  guerre; 

e)  Chansons  de  travail  ou  de  métier  ; 

f)  Chansons  à  boire  :  comiques,  satiriques,  politi- 
ques, légères,  «  scies  »  ; 

g)  Chansons  à  danser  (rondes,  etc.)  ; 
h)  Chansons  funèbres,  de  deuil,  etc. 

11  faudrait  y  ajouter  les  chants  narratifs,  légendes, 
etc.,  qui  ont  généralement  beaucoup  de  couplets. 

Une  nous  est  pas  possible  de  donner  ici  un  exem- 
ple de  tous  ces  genres.  L'important  nous  paraît  de 
choisir  des  types.  On  reconnaîtra  dans  la  chanson  des 
Flandres  le  souvenir  des  cités  héroïques,  dont  l'his- 
toire est  toute  d'orgueil,  d'indépendance  et  de  révolte. 
De  même,  les  chants  wallons  ont  la  saveur  du  terroir  : 
la  Wallonie  est  un  centre  industriel  très  intense. 


PREMIÈRE  PARTIE 

CHANSON   DB  FLANDRE 

Voici  d'abord  les  Lieder  flamands  : 


Âl  diedaer    zegt  :  De  Reus  die    kom,de  reus  die     kom^Zij  liegendaar 


|.'  J  J^lJ.  J    J'  I  J     II  J' J  J^lJ.    J    JM  I     II 


cm        Kee.re  weer  .  om,Reus.kcn,   Reus-ken,kee-rc  weer  -  om,    Reu.ze  .   gomi 


1 .  Toua  ceux  qui  disent  :  Il  vient,  le  géant,    2. 
Il  vient,  le  géant, 
en  ont  menti. 

ABFRAIN  3. 

Tourne  to^jo^'s»  géant,  géant, 
Tourne  toujours, 
Géant  [gentil]*. 


RuzBLiBD.  •—  Qiant  dn  Géant. 

Çà,  mère,  mets  le  pot  au  feu. 
Mets  le  pot  au  feu, 
Le  géant  est  ici. 

Çà^  mère,  coupe  une  tartine, 
Coupe  une  tartine, 
Le  géant  est  fâché. 


4.  Ç&,  mère,  donne  la  meilleure  bière. 

Donne  la  meilleure  bière, 
Le  géant  est  ici. 

5.  Çà,  mère,  ferme  à  présent  le  tonneau. 

Ferme  à  présent  le  tonneau, 
Le  géant  est  soûl. 


De  Coussemaker  attribue  une  origine  Scandinave 
à  cette  chanson  :  aux  luttes  des  Ases  contre  les 
Géants.  En  réalité,  elle  sert  à  accompagner  le  défîlé 
des  géants,  dans  les  cortèges  appelés,  en  Flandre, 
ommeganck  (les  plus  anciens  sont  ceux  d* Anvers  et  de 
Wetteren;  les  autres,  de  Bruxelles,  Gourtrai,  etc.,  en 
sont  des  imitations).  Ces  géants  sont  au  nombre  de 
trois  ou  quatre;  à  Anvers,  c'est  Druon  Ânligon,  son 
épouse  et  leur  fils.  Dr.  Antigon  passe  pour  avoir  été 


un  tyran  qui  exigeait  comme  tribut,  des  passants,  leur 
main,  d*où  Ant^werpen,  main  jetée,(dans  les  armes 
de  la  ville  d'Anvers  figurent  en  efîet  une  tour  flanquée 
de  deux  gantelets).  Cette  légende  est  fantaisiste.  Ant- 
werpen  semble  plutôt  provenir  de  port. 

La  mélodie  est  le  Conditor  aime  siderum  légèrement 
modifié;  cette  mélopée  date,  d'après  Gevaert  (la  Mélo^ 
péc  antique) J  du  xni"  siècle  et  semble  même  remonter 
aux  temps  ambrosiens. 


Largamento  energi^co 


J  II  l'r  J  lO  n,  ,1  I 


't  Ros      Beiaard  maaktzijn        ron.de     In    de       stad     vau     Den.dec^ 

t 


I    I    I    1 .1    I  J    J    I J  i  '  J  'J   I J   J   J  j    u 


.monde^  Die   van     Aalst  die  zijn   zoo      kwaad^       Om.dat     hier't  Ros  Beiaard 


ijij.  I  i  i  Ij  jJ  J-ii  N^J  O  l'I  J   ^   ^ï 


gaat. 


De  vier      Aimoiis.l:in.de.rei.     jeu  t. 


Met    blankeii  rvvaard  in. 


1.  Voirie  recueil  de  be  Co\i9sema}i.er,  Chants  des  Flamands  de  France.  \     2.  Il  y  a  gom,  qui  rime  arec  weerùm. 
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jjj-iij.  j.i*  jii 


d'hand 


Ziei 


Le  cheTal  Bayard  fait  sa  ronde 
Dans  la  Tille  de  Termonde. 
Ceux  d'Alost  sont  bien  marris 
Parce  que  c^est  ici  que  trotle  le  cheyal 

[Bayard. 


ze      rij.den        't  zijn  de schoon.ste  van     ons  landf 

Roc  Baayerd.  Le  ohevai  Bayard. 

2.   Les  quatre  fils  d'Aymon  ehevauchent,  3.   Le  cheral  Bayard 
Le  glaive  blanc  en  main,  est  resté  dans  le  feu. 

Voyez-les  cbevaucher  :  ce  sont  les  plus         Voyez  le  cheval  Bayard  réjoui 

[beaux  du  pays.  —  très  charmant. 


Ce  chant  est  aussi  un  accompagnement  pour  le 
personnage  de  TOmmegang  (ici  plus  spécialement 
de  Termonde),  qui  représente  le  cheval  Bayard'  sur 
lequel  sont  juchés  les  quatre  fils  Aymon  :  Equusbeyar- 
dus;  equus  quatuor  filiorum  Haymonis,  —  tempore 
Garoli  Magni  (d'après  Kiliaan),  c'est-à-dire  que  Tori- 
gine  semble  remonter  au  xiv«  siècle  (Charle magne??). 

La  chanson  est,  d'après  Van  Duyse  {oud  NederL 
Lied),  la  propriété  de  la  corporation,  encore  existante, 
des  Pynders  —  hommes  de  peine  —  de  Termonde, 


Moderato 

1!  CROB 


qui  ont  le  privilège  de  porter  le  cheval  de  TOmme- 
gang.  Le  carillon  de  Termonde  joue  cet  air  journel- 
lement. 

La  mélodie  est  composée  de  deux  parties.  Le   -r 

(2«  partie)  semble  avoir  été  ajouté  lors  du  célèbre 
Ommegang  de  1754,  organisé  &  l'occasion  du  900' an- 
niversaire de  la  translation  des  ossements  des  saints 
Hilduardus  (Edouard)  et  Ghristiana  (Chrétienne), 
I  patron  et  patronnesse  de  la  ville. 


^nnt  J\  J^l  J 


Ailes  wat  immermeer'tLeven  zag  vandenHeer^Is  tôt  dienste  van  den  mensch^ot  zijn 


vreugd  en herte  wensch^'t gediert^dat  er  leef t'tZij het deaar c|eof  zee dooiTweef t  Aan  hem 

2™«  CHŒUR 


f  I'  i'^'n  i    i 


:3:: 


nut  en  duizend  vreugden     geeft.    't  Hert  ont .  sluit    door     het  kruid;Wat    uit 


de  aar  de  jeugdig  spruit,Geeft    in     den  koe  len  meizyn    zoete  geuren  uit;  Het  h«r  . 


'j.  fj 


.leeft  en  het  groeît,  Het  schiet   op    en  het  bloeit,  t  Maakt  dat  vreugdin  aLle  herten 
1T  CHQSUR  2°i«  CHŒUR  ENSEMBLE 


é^'i'  r     ^   t   ig  M  P  i"'   (î  ip  p  M  r    1^^ 


gloeit 


0         aange  naa^me   tijd!      0        zoe.te  vroo.lijk.heidl     Aïs    wij 

^  3.  rit.  Tempo 


I J'  j^  ;'  j)  j 


al. le   de  werkeniDes  heeren  beroerken;  En  daar.om  dient   ge.zeit:      Olo  .  rie 


zij  lof  en  eer  Duizend  maal  en  nog  meer  Aanden  goedentieren  Op.per.  heerl 


1.  Tout  ce  qui,  en  tout  temps, 
reçut  du  Seigneur  la  vie, 
est  au  service  de  i'homme     [son  cceur. 
pour  son  contentement  et  les  vœux  de 
Tout  le  règne  animal,  qui  vit 
sur  la  terre,  ou  qui  fend  la  mer, 
lui  donne  mille  choses  utiles  ou  agréa- 

[bles. 


Chanaon  hasaeltoise. 

2.   Le  cœur  s'épanouit  par  la  verdure. 
Ce  qui  de  la  terre  germine 
donne  au  frais  mai  ses  doux  parfums, 
[Tout]  revit  et  grandit, 
et  croît  et  s'épanouit, 
et  fait  que  de  tous  les  cœurs  la  Joie  res- 

[plendit  (arde). 


O  temps  agréable, 

O  douce  Joie, 

Quand  nous  remarquons  (voyons) 

tous  les  travaux  du  Seigneur!      ^ 

Et  pour  cela,  qu'il  soit  dit  : 

Gloire  à  lui,  loué  et  honoré 

Mille  fois  et  encore  plus 

Soit  le  clément  Seigneur  suprême. 


1.  Beyard,  bajart,  iigniile  brun  {bai). 
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Il  y  a  trois  autres  strophes  dans  le  même  goût. 

On  a  attribué  la  poésie  de  cette  mélodie  à  Vondel, 
qui  Taurait  écrite  en  Thonneur  de  Gillis  van  Vinc- 
kenron,  —  bourgmestre,  u  empereur  de  la  noble  gilde 
des  Arbalétriers  »,  de  Hasselt,  — vers  1637,  quand  le 
célèbre  écrivain  néerlandais  séjourna  en  cette  ville. 
D*autre  part,  selon  le  chevalier  A.  de  Gorswaven,  cette 
chanson  aurait  été  composée  par  Herman  Van  de 
Reyst,  qui  étudia  douze  années,  sous  la  direction  de 
Roland  de  Lassus,  à  la  cour  de  Bavière,  et  qui  en 
1536  dirigea  le  collège  de  Sainte-Cécile  de  Hasselt. 


Les  folk-Iorisles  sont  d'accord  que  cette  mélodie 
n*estpas  si  ancienne,  et  qu'elle  doit  dater  de  la  Un  du 
XVII*  ou  du  commencement  du  xviii*  siècle.  Il  n'est 
pas  douteux  non  plus  que  les  paroles  sont  surajou- 
tées à  la  musique;  la  prosodie,  défectueuse,  l'indique 
sufQsamment. 

Ce  chant  a  trait  au  mois  de  mai  (le  renouveau], 
sur  lequel  beaucoup  de  musique  a  été  composée 
pour  les  fêtes  alors  en  honneur  et  dont  un  des  épi- 
sodes les  plus  caractéristiques  est  la  plantation  d'un 
mat,  un  arbre  de  mai  (symbole  de  la  fécondation?). 


Largamente  . 

Helpt  nu       u       zelfs,  zooheipt  u       god,         Uyt         der     ty.ran.nen 


bandt 


en 


Slot  Be 


nau 


^  j    i     I  ^    i  .  ^ 


^ 


iiHL?  I 


.lan 


den? 


Ghy    draecht        den         bast 


al      om 


f 


strot,      Rept       fluks 


vro 


H«lp(t)  na  n  lelf,  loo  liê]p(t)  n  6odt.  (Aldeivvoiis,  Toni-mèmM,  «t  Di«a  vont  alden.) 


1.  Aidez-Tou8Toa8-même.ainsi  Dieu  aidera 
hors  des  liens  de  la  tyrannie, 
Néerlandais  timides, 
pour  porter  le  harnais  à  yotre  col 
Élevez  promptement  vos  nobles  mains! 

Et  ainsi  de  suite  pendant  neuf  strophes.  C'est  un 
pamphlet  musical  très  violent  (on  remarquera  le 
caractère  sombre  et  fanatique  du  chant). 

Il  a  trait  au  10'  denier  d'impôt  dont  le  duc  d'Albe 
frappa  le?  Flamands,  et  auquel  ils  furent  si  hostiles. 

La  strophe  8  enjoint  aux  Flamands  de  choisir  entre 


Â119  Maestoso 


2.  L*orgaell  espagnol  faax  et  brutal 
TOUS  envoya  un  bourreau  sans  Dieu 
pour  TOUS  faire  athées 
et  pour  TOUS  ravir  votre  argent. 


servir  l'odieux  tyran  ou  pour  le  combattre  suivre  le 
prince  d'Orange.  (Ceux  qui  suivirent  le  prince  d'O- 
range étaient  connus  sous  le  nom  de  Gueux  de  Mer). 
Le  chant  se  retrouve  dans  le  vieux  Psautier  de 
1540  [Souterliedekens,  n»  13). 


Helpt  nu     u  zelfs^zoo      helpt       u  god, 


der    ti.ran.nen 


m 


k 


^ 


r  I  I  f  if'Ti  'r  i^-ji^N  ^=^ 


band  en  slot,    Be  .  nauwr.de     Ne  .  der  .   lan      .      de,    Be  .  naxiw  .de  Ne  .  der  . 


^^ 


lan  .  denl 


Gij  draagt  den     bast         al  om      uw        strot 


Rept  fluk  uw  vro.  me        han   .     den.  Myn 

rs 


schild    en        mijn        be 


trouwenZijtgij,  o     God,  myn  heer!  Op      u      zoo  wil 

rTT  r 

nimmermeer.    Dat         ik  doch  vroom  mag    blijven,Uw  die 


houwen,Ver  laat  mij 


naar't  al. 1er 
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r^î  j  \i 


"'■  ^^ 


i 


stond,  De       ti   .  ran-nij      ver    .    drij.ven,die  mij     her  .   te      door.wondt! 


Autre  version  de  la  même  chanson.  Elle  est  com- 
binée avec  la  mélodie  Wilhelmttë  van  Nassouwe  (sol 
majeur),  Guillaume  de  Nassau,  surnommé  le  Taci- 


turne, —  qui  joua  un  si  grand  rôle  dans  Thistoîre 
des  provinces  flamandes.  Cet  hymne  est  devenu  un 
des  chants  nationaux  des  Hollandais. 


4^ 


Ânimato 


j'  IJ    J   J  I 


Slaet  op  den     tromme.le,  van     dir. re  dom  .  dey   .    nef  Slaet  op  den 


J      ^    I  p^  p  p"  I  i^  J^  fl   J^ 


tromme.le   van       dir .  re  .  dom  .  does  . 


Slaet  op    den      tromme.le    van 


^'  j^J'é  piJ  rr   I  I  J  J  I J    J  1,1    I  1^^ 


dî 


re  dom. dey. ne,  Vi  .  ve     le        6eus,    is 


nu 


de 


leus 


Slaet...  Battes... 

1.  Baltez  le  tambour,  la  dire  don  daine 

—  —     don  don. 

—  —     don  daine 
Vive  le  Gueux  est  à  présent  le  mot  d'ordre. 


Les  six  autres  couplets  maltraitent  violemment  les 
Espagnols,  Pape  et  Papistes, 

Les  deux  derniers  couplets  sont  des  invocations  au 
cardinal  Granvelle  et  au  Prince  (Nassau,  probable- 
ment). 

La  mélodie,  qui  dcate  de  1556,  se  retrouve  dans  des 
chants  antérieurs,  notamment  dans  Touvrage  llet 
prieel  der  gheestel  mélodie  Bruges,  i609  (le  berceau  de 


la  mélodie  religieuse),  où  elle  figure,  en  un  rythme 
très  alangui,  comme  chanson  d'amour  divin  : 

Les  cœnrs  attristés  amasseront  de  la  Joie 
En  voyant  combien  est  beau  le  reflet  du  Ciel. 

Dans  le  chant  politique,  Taccent  est  devenu  d'une 
rudesse  extraordinaire,  et  le  rythme  martelé  du  tam- 
bour y  résonne  avec  un  réalisme  saisissant. 


;  '  "T]  I  '  '^  '■'  '  f  r  y  ^ 


Het  da.ghet   in  den  Oos.ten  Het  lich.tet  o  .  ver  aly 


^j*'i  i^TTri  I   '  '"^^  '  I  QLi.^ffte 


Hoe  lutte  1  weet      myn  lief   . 


ken^      Waer  dat  ic  he.nen.sal1 


1.  «  Le  jour  point  à  Torient, 
tout  s'éclaire, 

combien  peu  sait  mon  aimée, 
ah  !  où  Je  m'en  irai  ! 

2.  «  Ah  !  s'ils  étaient  tous  mes  amis 
ceux  qui  sont  mes  ennemis, 

Je  vous  conduirais  hors  du  pays, 
mon  amour,  mon  amie. 

3.  «  Où  me  conduirais-tu, 

hardi  chevalier  bien  intentionné? 
Je  repose  dans  des  bras  chéris 
toute  grande. 

4.  «  Tu  reposes  dans  des  bras  chéris, 
Tilo,  ce  n'est  pas  vrai. 

Va  sous  le  vert  tilleul, 

là  il  gît,  frappe  (terrassé).  » 

5.  La  flUelte  prit  son  manteau 
et  alla  d'une  traite 


Het  daghet... 

au  vert  tilleul, 

où  elle  trouva  le  mort. 

Ô.   «  Oh  tu  gis  ici,  frappé, 
noyé  dans  ton  sang  ! 
Voilà  ce  que  t'a  fait  ta  gloire 
et  ta  fierté  (orgueil). 

7.   c<  Oh  !  tu  gis  ici,  frappé, 

(loi)  qui  me  donnas  la  consolation  ! 
Que  me  laisses-tu, 
Sinon  maint  triste  jour?  » 

S.  La  fillette  prit  son  manteau 
en  s'en  alla  d'une  traite 
à  l'huis  de  [chez]  son  père 
<iu'clle  trouva  clos. 

9.    u  Ah  !  y  a-t-il  ici  quelque  seigneur, 
ou  quelque  noble  homme, 
qui  à  enterrer  mon  mort 
voudra  m'aider?  >» 


10.  Les  seigneurs  se  turent  silencieux, 
et  ne  firent  pas  de  bruit. 

La  fille  s'en  retourna, 
elle  s'en  alla  en  pleurant. 

1 1 .  Elle  le  prit  dans  ses  bras. 
Elle  le  baisa  sur  la  bouche. 

13.  Avec  sa  blanche  épée, 

elle  creusa  le  sol  [neige, 

et  le  coucha,  de  ses  bras  blancs  comme 
dans  la  tombe. 

in.   «  Maintenant,  je  veux  me  consacrer 
à  quelque  cloitre 
et  porter  de  noirs  vêtements, 
et  devenir  une  nonnette.  » 

1  i.   Avec  sa  claire  voix, 
la  messe  elle  chanta; 
avec  ses  mains  blanches  comme  neige 
elle  sonna  les  clochettes. 
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Date  du  xv«  siècle.  Il  en  existe  de  nombreuses 
variantes,  desquelles  nous  avons  choisi  la  présente, 
qui  nous  a  paru  la  plus  parfaite.  La  notation  usuelle 


(phrases  coupées  en  mesures)  nous  a  semblé  s'adapter 
très  mal  à  ce  beau  chant,  auquel  nous  avons  laissé 
sa  coupe  irrégulière,  d*une  expression  si  poignante. 


Moderato 


Het       wa  ren   twee    Go   .    nincs  .  kinderen,  Sy        had.den  mal. 


wa    ter  was     veel 


Wat 


in  i  I 


deed  sy?  sy      stao   op    drie 


keer.  sen,  ÂIs         sa.vonds  bet        da  .  ge  .  lioht         sonc: 


«Och 


¥Tt  r  '  'J^~i"^  i  -1^ 


Hef  -    ste      swemt      er         o  .  ver!'*Dat  deet  sconincs    so .  ne, was      jonc; 


1 .   c'étaient  deux  enfant»  de  rois, 
ils  s'aimaient  l'un  l'autre, 
ils  ne  savaient  point  se  rejoindre. 


Van  2  Piainga. 

L'eau  était  beaucoup  trop  profonde. 
Que  fit-elle?  Elle  alluma  trois  chandelles 
Quand  [le  soir]  le  crépuscule  tomba  : 


«  O  cher,  Tiens,  traverse  à  la  na»e.  n 
Ainsi  fit  le  fils  de  roi,  [encore]  Jeunet. 


Dans  les  strophes  2  à  6,  nous  assistons  à  la  noyade 
(le  l'amant;  la  fille  du  roi  supplie  sa  mère  de  pouvoir 
aller  se  promener  le  long  de  Teau,  où  elle  rencontre  un 


pécheur  qui  repêche  le  cadavre  de  Tamant.  Pour  sa 
peine  le  pécheur  reçoit  l'anneau  d'or  rouge  que  la  ûlle 
a  au  doigt. 


7.  Elle  prit  son  aimé  dans  ses  bras, 
et  le  baisa  snr  sa  bouche  : 
«  O  bouche,  si  tu  pouvais  parler  ! 
O  cœur,  si  tu  étais  bien  portant,  m 


8.   Elle  prit  son  amant  dans  ses  bras, 
et  8*élansa  arec  lui  dans  la  mer  : 
«  Adieu,  dit-elle,  belle  terre. 
Vous  ne  me  verrez  plus  jamais  ; 


Adieu,  ô  mon  père  et  ma  mère 

et  toutes  mes  amies. 

Adieu,  ma  sœur  et  mon  ftrire, 

Je  m'en  vais  au  royaume  des  deux.  » 


C'est  évidemment  une  variante  du  chant  précédent. 
Elle  comporte  également  de  nombreuses  mélodies  qui 
diffèrent  fort  l'une  de  l'autre.  Celui-ci  est  relative- 


ment moderne,  xviii*  ou  même  xix«  siècle. 

Jan  Blockx  a  utilisé  cette  mélodie  dans  son  opéra 
la  Fiancée  de  la  mer. 


Andante 
Daer  zat   een       sneeuw.wit  vo  .  gel  .  tje 


Daer  zat    een 


i^Tf  r  '  'J^~i"^  i  -1^ 


sneeuw.wit  vo.gel .  tje  Al    op   een        ste.ken  do.  ren  .  tje^     Din  don. 


ne 


Al    op  een-.      ste.ken  do. ren  .    tje,    Din  don       don! 


Daer  war... 

1.  Il  7  avait  un  oiseau  blanc  comme  neige,   2.  Voulez-vous,  monsieur,  être  le  messager?  4.  Il  vola  avec  elle  Jusqu'à  la  porte  de  l'amant  : 

sur  le  hailier  épineux,  Monsieur,  le  messager  je  veux  bien  être,        «  Dors-tu,  veilles-tu,  ou  e»-tu  mort  ? 

din,  don,  daine,  din,  don.  etc.  »         ■,         j        ^2    ^    ^m       1  m. 

,    u  n      ji  •  o   Ti     •.  »    1     "♦"""»  ^•»'»  5   — Je  ne  dors,  ni  ne  veille,  ni  suis  mort, 

sur  le  hallier  épineux,  3.  Il  prit  la  lettre  dans  son  bec  ,„  ,„•  „.•«u^l««..^.  „„«  a^Ji  «««a-^ 

..      .       j*^  '  ,      ,  ,,  .  .     ,.  1,1  Je  suis  marié  depuis  une  demi-annee. 

dm,  don,  don.  et  vola  avec  elle  au-dessus  des  halliers,  ^ 

din,  don,  etc.  6.  —  Es-tu  marié  depuis  une  demi-année? 

Ce  me  semblait  bien  mille  années.  » 


Ce  chant  date  du  xvi*  ou  xvii«  siècle.  Il  en  existe  de  nombreuses  variantes,  même  en  langue  française  {le 
Messager  d'amour). 
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Un  pooo  leilto 


Naer 


oost 


land  wil  .  len     wy 


ry 


den,     Naer 


oost    .     land  wil    len    wy 


mee 


0  -  ver    de   groc    .     ne 


hei.denyFrisch  o.ver  die  hei .  den;      Daer  is  er  een  be.te.re      stee. 


1.  [Aux  pays]  d'Orient  nous  youlons  aUer 
Par  les  vertes  bruyères. 

Là,  il  7  a  une  meilleure  cité. 

2.  Quand  nous  arrivons  en  Orient   . 
Sous  les  belles  hautes  maisons, 


Naar  oostland... 

Là  on  me  laisse  entrer, 

On  me  souhaite  la  bienvenue. 

3.  Oui,  nous  serons  les  bienvenus. 
Là,  soir  et  matin, 


Nous  boirons  le  vin  l^ais. 

4.  Nous-bnvons  le  vin  dans  des  coupes 
Et  la  bière  aussi,  tout  notre  soûl. 
Là  habite  ma  douce  amante. 


Selon  Willems  (le  premier  en  date  des  archéologues 
musicaux  belges) ,  cette  chanson  aurait  trait  aux  émi- 
grations à  FEst  —  c'est-à-dire  au  nord  de  TAUemagne 
—  des  populations  du  Brabant  et  des  Flandres,  où  ils 


Moderato 


établirent  des  colonies  agricoles  dès  le  xii*  siècle.  Le 
chant  cité  date  du  xvin*  siècle. 

Oostland,  den  Oost,  —  l'Est,  le  pays  de  l'Est,—  est 
aussi  appelé  Hozeland,  le  pays  des  Roses. 


Schoon  lief  hoeligt  gij  hieren  slaapt,In  u.wen  eer-sten  droome?  Wilt 


^li'ii  DM     Ml'  Mf 


F  M    u  i^r  P 


opstaan  en       den    mei  ont-faSn,    Hij    staet  hier  al         zoo        schone. 


Schoon  Uef... 


1.  «  Belle  amante,  comment  dors- tu  ici 
Dans  tes  premiers  songes? 
Veuille  t^éveiller  et  recevoir  le  mai 
qui  se  dresse  ici  si  beau. 

2.  —  Je  ne  voudrais  pas  me  lever  pour  un 
ouvrir  ma  petite  fenêtre. 


dans  le  cimetière  près  de  Téglantier. 
Sa  tombe  portera  des  roses. 


plante  ton  mai  où  il  le  plait 
—  là-bas,  dehors. 

3.   —  Où  pourrais-je  le  planter  ou  faire?      5.  Belle  amante,  et  sur  ces  roses 
La  nuit  hivernale  est  froide  et  longue,  le  rossignol  sautera  (fû;), 

il  laisserait  de  grandir  (s'épanouir). 

[mai,    4.  — Belle  amante,  s'il  laisse  de  s'épanouir, 
nous  l'enterrerons 


et,  pour  nous,  à  chaque  mai, 
chantera  ses  douces  chansons. 


Nous  avons  dit  précédemment  que  le  !«'  mai 
donne  lieu,  en  pays  flamand,  à  des  fêtes  symboliques 
(peut-être  d'origine  païenne),  dont  la  plantation  d'un 
mai,  ou  arbre  symbolisant  le  renouveau ,  la  crois- 
sance, la  germination. 

Des  folk-loristes  ont  vu  dans  le  texte  de  cette  mélo- 


die une  intention...  leste.  Il  se  peut.  En  tout  cas,  le 
symbole  du  Renouveau  —  la  Nature  se  réveillant  après 
la  sommeil  d'hiver  quand  Mai  s'annonce  —  est  plus 
conforme  àla  tradition  et  plus  poétique.  Comme  toutes 
les  chansons  populaires,  celle-ci  compte  des  variantes 
dont  nous  citerons,  à  litre  de  renseignement  : 


iti')!  JiiJ^r  If  '  J  i|fr  r  r  ir^ç/r  ir  *  r  ir  r  f  r  ir  rr  r 


^/pjjjij  1,1  ^^ 


Forme  de  Choral;  se  retrouve  dans  le  Nieuwen 
verbeterden  hmthof,  1603,  p.  68,  sous  le  titre  de  «  De 
mey  die  ons  de  groente  geel»,  sur  l'air  de«  Och  leghd  y 


nu  en  slaapt,  etc.  »  (le  Mai  nous  donne  la  yerdare 
[les  légumes]',  sur  l'air  de  «  01  te  voici  gisante , 
endormie). 


lîi  I  II  I   I    j  I  I  I  I  '  I  I     '    I  '   M  I  I  I     '    I    '  '    '  I  '  '  '  1'  I 


U)  ^ 


|i^  I    I    j   I  M  I    ^1  II    I  B 


Recueilli  à  Wambèke,  Brabant,  par  M.  Pol  de  Mont,  conservateur  du  musée  de  peinture  d'Anvers. 
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r    j  11 1  '  I  rmi  i 


Autre  chanson  de  mai  d'un  tour  mélodique  très 
gracieux,  originaire  de  Railleul  (Flandre  française), 
et  publiée  par  de  Coussemaker  [Chant$  ^populaires 
des  Flamands  de  France). 

Voici  ce  que  de  Coussemaker  dil  au  sujel  du  sin- 
gulier air  qui  suit  : 

«  Ce  curieux  chant  populaire  était  encore  en  usage 
à  Bailleul  vers  1840.  Lorsqu'une  jeune  ÛJle  mourait, 
son  corps  était  porté  à  l'église,  puis  au  cimetière,  par 
ses  anciennes  compagnes.  La  cérémonie  religieuse 
terminée  et  le  cercueil  descendu  en  terre  ,  toutes  les 
jeunes  filles,  tenant  d'une  main  le  drap  mortuaire, 
retournaient  à  l'église  en  chantant  la  Danse  des  Vier- 
ges avec  une  ferveur,  un  élan  et  un  accent  rythmique 
dont  on  peut  difficilement  se  faire  une  idée.  Le 
poêle  qu'on  rapportait  à  Téglise  était  de  soie  cou- 


Âllegro 

i 


leur  bleu  de  ciel;  au  milieu  était  une  croix  en  soie 
blanche,  sur  laquelle  étaient  posées  trois  couronnes 
d'argent.  Pareil  poêle  sert  encore  à  l'enterrement 
des  jeunes  filles,  mais  le  chant  a  cessé. 

«  Est-ce  une  coutume  druidique?  La  coutume  fut 
très  répandue  du  temps  de  Gharlemagne  de  danser 
sur  les  cimetières  ;  le  clergé  a  peut-être  détourné  les 
fidèles  de  ce  jeu  réprouvé,  en  lui  donnant  le  carac- 
tère religieux.  » 

L'archéologue  musical  Bôhme  {Geschichtejies  Tanzet 
in  Deutschland,  1886,1,  p.  10)  consacre  quelques  mots 
à  la  vieille  coutume  des  Germains  de  danser  et  de 
chanter  la  nuit  sur  les  tombes  des  morts,  croyant 
par  là  éloigner  les  mauvais  esprits.  C'est  à  Léon  IV 
(commencement  du  ix«  siècle)  qu*il  faut  attribuer 
l'interdiction  de  cette  coutume. 


In      den       he .  mel  is     eenen        dans;     al 


le  .  lu  .  i    -  a! 


^  [  ^  r  [f  '  "^  ^^  ■*  -^'  M  -I  -I   'Il  ^^^ 


Daerdan     sen       aV      de  maeg.  de  .   kens,  Be.ne  .   di    «    ca.  mus  Do  .  mi  . 

i  ^  r  p  g  P 


Hr  h  i'  ir'^^ 


.no,  Al. le. lu. i    .    a,    al. le. lu.  i  ..  a         't  Is      voor  a.me.li    .    a,        al 

^  i  Ji  J^  p.    1^^ 


.le  .  lu  .  i  .al 


f 


■I  i'  i   II I  ii  n  'Il 


Wy  dan.  sen      naer     de  Maeg.de  .    kens,  Be.ne  .  di  . 


.ca  .  mus  Do  .   mi    .    no      Al  .  le  .  lu  .  i 


al  .  le  .  lu  .  i 


a. 


1.  Dans  le  monde  il  y  a  une  danse; 
Âlleluial 
Là  dansent  les  pacelleUcs. 
Beaedicamut  Domino, 
Alléluia,  alléluia. 

Le  refrain  «  Alléluia  »  prend  son  origine  dans  un 
refrain  religieux  qui,  tout  comme  le  «  Kyrie  eleison  », 
devint  rapidement  populaire  (Docteur  Knuttel,  la 


2.   c'est  poar  Âmclia, 
Alleluial 
Nous  dansons  après  (sic)  les  pucellettes. 
Beneiicamui  Domino, 
Alléluia,  alléluia. 

Chanson  religieuse  chez  les  Néerlandais  avant  la  Ré- 
forme, Rotterdam,  1906). 


Geeftwat  om  den    rommel  .  pot.         fis  zoogoed  om    huts  pot;  van  de 


^*  j    y  11,111  j    j  ^  I  j.  ,1'  Il  i'  I  J'  i^ 


lie 


re.  Van  de  -     lae 


re, 


van     de     lie .  re 


liere  om.  la 
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Il  ^    r  I  1 


Crié 


^^ 


¥ 


1 


Vrouwt- jes,  ge^ft  het      Gods 


deel 


God      help'         yc  ! 


1.  Donnez  quelque  peu  au  rommelpot*,  petite»  femme»,  Dieu  t'aide*!  donnez  la  Que  mes  moutons  sont  tondu», 

C'est  si  bon  pour  l'hutspolt* I  [part  de  Dieu*  !  Van  de  llere,  etc. 

Van  de  liere,  tan  de  laere  g    Dieu  m'a  «i  longtemps  aidé,  3.   Dieu  m'a  si  longtemps... 

—         liere  omla  ,  Q^g  ^g,  vaches  sont  traites,  Que  je  porte  une  barbe  grise 

Van  de  liere,  etc. 


p  Scherzando 


Des  wintersals  het   re  .  gfaent^Ban  sijn.de  paet.jes  diep^ja  diepjDan 


comt  dat    lo  .se        vi  .  schertjen  vis  .  chen   al     in     dat      riet,  jariet.Met  sijnen 


^^^^^^^^^ 


jjjJij  i.\*im 


3C 


rijfstok    met  sijnen  sfrijcstok  Met  sijnen  lap  sac,    met  sijnen    cnapsac    Het  sijne 


lee  .  re  van  dir .  re  dom    dee  .  re       Met  sijne      lee.re  laers.jes       aan . 


^^ 


^1  L'hWer  quand  il  pleut, 
Le»  sentiers  sont  profond». 
Alors  Tient  le  rasé  (petit)  pécheur 
Pécher  dans  les  roseaux 
arec  son  bâton*.... 

avec  son  sac 

avec  ses  souliers  de  cuir. 


D«8  wintars...  L'hiver..* 

2.  Cette  rusée  (petite)  meunière 
S'en  alla  se  poster  sur  sa  porte 

Pour  que  ce  curieux  (Joli)  (petit)  pésheu  r 
Pût  passer  devant  elle, 
avec  son  bâton,  etc. 

3.  «I  Que  vous  ai-je  fait? 
Que  TOUS  ai-je  mal  fait? 


Que  je  ne  peux  passer  paisiblement^ 
devant  votre  porte 
avec  mon  bAton,  etc. 

—  Tu  ne  m'as  rien  mai  fait, 
Mais  tu  dois  me  baiser  trois  fois, 
Avant  que  d'ici  tu  puisses  t'en  aller 
avec  ton  bâton,  etc.  » 


La  mélodie  date  de  1840;  elle  fut  composée  par  le 
po^te  Prudens  Van  Duyse,  père  de  FI.  Van  Duyse, 
anteur  du  considérable  ouvrage  la  Mélodie  flamande, 
auquel  nous  avons  fait  plus  d*un  emprunt.   Elle  I 


devint  rapidement  très  populaire.  ' —  Celte  mélodie 
remplaça  une  plus  ancienne  encore  très  connue,  et 
qui,  d'après  nous,  doit  être  d'origine  allemande. 


irJ  f  r  I  r  p  r  M 


L  "  '  '  '  MuU  Lu  '^  iJ  -'  "  '''"^'^  ^^^^  '^  ^'^' 


V'i-  r    1?  gi  in  i  igj  I  r'  ir  uu'  ''  ^'^  -^'i  "'    " 


Zeg     kwezelke,  wil.de  gij      dan  .   sen?  Ik       zal      u    ge.ven  een 


r  p  r  Mr  p  I'  '  I  '   m_[  n 


ei. 


^*\Vel  neen  ik,  zei  dat   kwe.zel.ken,  Van 


d'an  .  sen  ben  ..  ik 


1.  Le  rommeipot  est  nn  instrument  populaire,  aujourd'hui  désuet, 
mais  très  répandu  en  Flandre  autrefois.  C'est  un  pot  rempli  d'eau, 
sur  lequel  est  lixée  une  membrane  percée  d*un  trou,  dans  lequel  est 
passée  une  baguette.  Le  joueur  de  rommeipot  tire,  en  va-et-vient,  celte 
baguette,  qui  fait  vibrer  la  membrane,  d'où  le  nom  onomalopique  de 
rommeipot,  pot  qui  roule,  qui  grommelle.  C'était  surtout  un  instru- 
ment de  carnaval. 


3.  ilutspolt  :  pot-au-feu,  méli-mélo  de  léguowB  et  de  viandes  bouil- 
lies. 

3.  Mots  sans  signiQcatlon,  quelque  chose  comme  tralala. 

4.  Dieu  t'aide  !  Ceci  est  crié  à  pleine  voix. 

.5.  La  part  de  Dieu,  c'est-À-dire  la  part  du  pauvre,  une  aumdne. 

6.  Ce  refrain  intraduisible  est  tout  en  aUitérations. 
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4'  r'  r  MF'  f    ir'  ■'  'pir'  ^  ir'  ^ 


vryt  'kJBn    Jtan    niet  dan  .  sen, 'k  En   mag*    niet  dan  .  sen: 


ti  i    i'i'iKJ 


J'    J    J'iJ.    J       II        IM    I 


Dansen  is  on.ze      re.gel niet^e.gyntjes  of    kwezelkens   dan.sen       niet. 


DuMtr  n'est  pas  notre  règle, 
bégttiaeltes  et  nonnettes  ne  dansent  point.  >* 


Zeg  kweselke...  Dis,  petite  béguine... 

1.   «  Dis,  petite  béguine,  Teux-tu  danser?         Je  ne  tiens  pas  à  la  danse; 
Je  te  donnerai  un  œuf.  Je  ne  sais  pas  danser, 

—  Mais  non,  dit  la  béguinette,  Je  ne  peux      — 

2  et  3.  Il  est  offert  successivement  à  la  béguine  une  vache  et  un  cheval  ;  elle  répond  toiyours  né^alivement. 

À,  «  Dis,  petite  béguine,  veux-tu  danser?  Je  ferai  tout  ce  que  je  pourrai.  Danser  est  bien  notre  règle, 

Je  te  donnerai  un  homme  (un  mari).  Je  danse  bien,  béguinettes  et  nonnettes  dansent  bien  ! 

—  Mais  oui,  dit  la  béguinette,  ^    Je  peux  bien  danser. 

Egl-oe  une  chanson  satirique,  on  simplement  une  1  Van  Duyse  range  cetle  chanson  dans  la  catégorie 
ronde  dansée?  Les  folk-Ioristes  sont  muets  à  ce  sujet.  |  des  Airs  à  danse7\ 


Â119  marcato 


jiij.  j    mJ.  .1  I  |i  M  II  h 


Te     Kieldrechty  te    Kieldrecht^  daer  zijn  de  meisjes      koe  .  ne;  Zij 


vrij.en  tôt     den     mid.der.nacht^en     sla.pen  tôt     den  noe   .   ne 


maei  :    is  dat       niet        fraei?£n  slapen  tôt  den        noe 


ne! 


Te  Kieldredlit. 


A  Kieldrecht'  (^u),  là  les  lUles  sont  bar-  Elles  regardent  les  nuages  ;                       3.  -*  L*heure  qui  vient  de  sonner, 

[dies  ;  Elles  disent  :  «  Quelle  heure  est-il?  Vous  pouvez  bien  le  remarquer, 

Elles  courtisent  jusqu'à  minuit  et  dor-  Ma  vache  est  là  non  traite.  »  la  grand'messe  est  de  longtemps  finie, 

,  *.    K       »    »    [ment  jusqu'au  midi.  j.  Quand  elles  sortent  (*i«),  et  le  monde  s'en  revient  de  l'égUse. 

Je  flinche,  n  est-ce  pas  gentU»,  et  dor-  ^e  sacristain  les  rencontre  :                     4.  Et  quand  U  He  monde)  arriw  au  pr^ 

imeni  jusqu  au  miai.  „  Ehbien,  sacristain,  quelle  heure  est-il»?  Ils  disent  :  «  Vache  Blare*, 

1.  Quand  elles  se  lèvent  (ftts),  Quelle  heure  vient  de  sonner?  Me  voici  avec  mon  amoureux. 

Cela  ne  va-t-il  pas  vous  sembler  étrange?» 

Cette  chanson  est  classée  par  F.  Yan  Duyse  sous  la  rubrique  «  chanson  ménagère  ou  touchant  la  vie 
publique  ». 
De  trois  versions,  celle-ci  est  la  plus  répandue. 


;  Il  "'  I  r  III  !■■  i  ' 


il  i  -i'  r  f'  18 


Daer  gïng  een 


pa   .    ter      langs   .  het  land;  Daer  gîng  een 


fiiir'  '  "  ''  ''  iii  J^J  r 


pa     ter  langs  .  het 


land 


Hy      had    een   nonne. ken      by     der   hand; 


HeilHwas  in      .      de        Mel      zoo    zei«  hei   'twas    in        de         Me 


HeilHwas  in 

1 .  Un  père  s'en  allait  par  les  champs  (bis), 
il  prit  la  nonnette  par  la  main, 
hei  !  c'était  dans  le  mai  si  doux 
hei  t  c'était  en  mai. 

13.  Çà,  père,  tu  dois  t'agenouiller  (^t«), 
Mais  toi,  nonnette,  reste  debout. 

3.   Çà,  père,  étends  ta  noire  chape  (àû). 


hei   'twas    in        de 


Meil 


que  ta  sainte  nonne  la  foule  (aHX pieds),  6.  Cà,  père,  vous  devez  vous  séparer  (&/«), 

4.  çà,père,donneàtanonneunbaiser(W#),  M»^»  W  ^ounetie  doit  rester  debout. 
Tu  peux  le  faire  encore  trois  fois  {Hs),  7.  Çà,  nonnette,  veux-tu,  à  présent,  choi- 

5.  Çà,  père,  soulève  ta  nonnette  (bis)  „.         ^  .       i.    «       ^'*'  ^***'' 
et  danse  de  nouveau  gaiement  avec  la         ^t  prendre  un  autre  père? 

[poupée.  8.  Çà,  nonnette,  tu  dois  t'agenouiller  (bis), 

etc. 


i.  Kieldredit,  locaUté  de  la  province  d'Anvers,  frontière  flamande 
hollandaise,  on  deçà  de  TEscaot. 
2.  Assonances  :  fraiei,  —  maei. 


3.  Combien  tard  est-il? 

4.  Blare,  Blare  moie,  surnom  donné  aux  vadios,  quelque  chose 
comme  la  Roussette,  la  Blanchette. 
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La  chanson  reprend.  G*est  une  ronde  dont  les 
paroles  indiquent  clairement  la  «  mise  en  scène  ». 

Le  romancier  Conscience  a  placé  ce  chant  dans  la 
bouche  des  iconoclastes  furieux,  lorsque,  sur  la 
grand'place  d'Anvers,  ils  firent  un  feu  de  joie  des 
icônes  religieuses  quUls  y  avaient  entassées  (l'Année 
des  merveilles  [1566]). 

Peu  de  chansons  ont  eu  autant  de  popularité  que 
celle-ci.  De  nos  jours  encore,  toute  la  Flandre  la 
connaît.  Elle  parait  même  sous  la  forme  d'un  crâmi- 
gnon  (ronde)  liégeois,  avec  ces  paroles  : 

Me  promenant  le  long  da  bols  (^is), 


J*ai  rencontré*  n  femm'  qui  donnait, 
Le  long  de  la  rivière  {bis,  en  chœur). 

Cette  conclusion  altère  et  dénature  la  mélodie  ori- 
ginale. 

On  la  rencontre  encore  dans  plus  d'un  air  popu- 
laire français  ou  allemand,  avec  des  variantes. 

Les  origines  de  ce  chant  sont  très  anciennes,  elles 
se  perdent  dans  la  nuit  du  temps. 

La  rythmique  curieuse  de  ce  chant  (6/8  et  9/8 
alternés)  a  donné  lieu  à  des  controverses  nombreu- 
ses. Quelle  est  l'exacte  mesure?  Est-ce  un  9/8  con- 
tracté ou,  ce  qui  est  plus  vraisemblable,  un  6/8 
allongé  aux  chutes  du  vers? 


Non  troppo  allegro 

;•''  iii'^r  II  ^^ 


Klein^klein        kleuterlcen,  wat     doe  de  gy   in     den   hof?  Gy 


plukt   er  .al       de     bloem  kens  af     gy   maakt  het  veel   te    groY 


Ma. 


^ 


«ma...ken  die    zal      ky        ven,       pa  .    pa  .  ken  die    zal      slaen; 


£lein,   klein  kleuter...keny   maek       a     maergauw  van     dàen 


Klein,  Ueln  kleoterken.  Petit,  petit  bambin*. 

Petit,  petit  drôle!  Qne  fais-tu  dans  le  Jardin?  (petite)  Maman'  va  gronder,  petit  père  frappera, 

Ta  cueilles  toutes  les  fleurettes,  ta  dévastes  toat  ici.      Petit,  petit  drôle,  dépêche-toi  de  t'en  aller. 

€e  chant  est  assez  récent,  il  est  du  xvii^-xvm*  siècle.  |  a  plus  d'une  analogie  avec  la  chanson  dansée  (n»  11 
A  remarquer  que  la  seconde  partie  de  la  mélodie  |  de  cette  collection)  Sa  Palerken,.. 


Is  er      iemant  uyt  Oost    .    In.diengeco     .     menDieerwat    van 


weety  Heeft     hy  niefvanden       toebackver.no  .  menPsegget  my   be.  scheet.Oft 


uf  r  If  '  " 


hy  is  goet  voor  't  men  schen  bloet  en  oft  hy  haer  oock  deugi  doef^ségt  my  dat  yroetM 


i.  Y  a-t-il  quelqu'un  venu  de  TOrient 
•  Qui  sache  quelque  chose?  [indien 
N'a-t-il  rien  appris  [au  sujet]  du  tabac  ? 

flè.        I||i^  Dites-moi  : 

Est-il  ibon  pour  le  sang  humain  de 
et  s'il  lui  fait  aussi  du  bien,     [l'Homme 
Dites-le-moi. 

2.  Les  petites  femmes  sont  vilainement' 

Contre  le  tabac; 
Elles  apprécient  très  peu  ses  vertus, 

et  le  bl&ment; 
Et  prétendent  que  l'homme 


Tabak. 

peut  en  dessécher, 
Y  a-t-il  quelque  chose  [de  vrai]  de  cela? 

3.  Est-ce  que  le  tabac  dessécherait  ainsi 

La  nature  de  l'homme? 
Les  petites  femmes  indiennes  Tout  bien 

[toléré,  etc. 

4.  Réprouveriez-vous  [ainsi]  le  tabac? 

non,  femme,  non  ! 
Par  lui,  tout  est  arôme, 
ainsi  Je  le  crois,  etc. 

5.  Humer  le  tabac  est  médecine. 

Croyez- le  I 


La  cendre  en  est  bonne  pour  le  mal  aax 
frottez-l'en  1  (dents, 

Ainsi  la  fumée,  pour  l'homme,  de  même, 
en  est  meilleure  que  l'aiP, 
Quoique  ce  ne  soit  que  de  la  fumée. 

6.  Toutes  choses  sont  bien  mesurées 
Selon  l'ordonnance  de  la  femme  ! 
Mieux  vaut  ne  pas  trop  boire. 

Nous  le  savons, 
Mais  fumez  sealement  pour  le  plaisir 
Une  petite  pipe,  ou  trois,  on  quatre, 
Avec  (en  bavant)  vin  ou  bière  ! 


S.  Kleuter  signifle,  à  propos  d'un  enfant,  petit  éveillé,  petit  drAle. 
2.  La  désinence  ke  est  un  diminatif  famiÛer  en  flamand  :  Mams 
=  maman  îjMamake  =  petite  maman. 


3.  Veleynich. 

4.  Ou  plutôt  herba  talax  (Ovide). 
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«  En  1622,  des  soldais  anglais  el  néerlandais 
importèrent,  dans  les  pays  du  Rhin  et  du  Mein,  Tha- 
bitude  de  fumer  le  tabac,  qui,  de  là,  se  répandit 
dans  les  autres  contrées  de  TAlIemagne.  En  1626, 
le  tabac  fut,  pour  la  première  fois,  implanté  en  Néer- 
lande,  un  peu  plus  tard  en  Angleterre.  »  (Winkler 
Prins,  Encyclopédie,) 


Cette  critique  sur  Tusage  du^tabac  est  adaptée  sur 
une  mélodie  d'origine  française,  que  Ton  retrouve 
dans  le  recueil  intitulé  Airs  de  différents  autheurs 
mis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille,  livre  IV, 
Paris,  chez  Pierre  Ballard,  1613,  où  elle  est  indiquée 
sous  le  titre  de  Ballet  pour  madame. 


iij  M  1/^  I    I  I  '^r  r  1=11 


Est-  ce  Mftrs  le  ^rand  Dieu  des  a.lanneB,  que  Je    voy  : 
Si  Ton  doit  le  ju  .  ^er    parses&rme^Je     le   croy: 

i^  1 1 1 'j  j  ■'  ^  I  1  '  '  ;  I  I  I  r  II 

toute  fois  j'apprends  ensesreffardsquec'estpluiôstAjnottr  que  Mars 


Les  folk-loristes  (Tiersot  et  autres)  indiquent 
encore  d'autres  versions  du  même  air. 

Ce  chant  acquit  en  Belgique  une  grande  popularité 
à  la  suite  de  l'emploi  qu'en  fit  F.-A.  Gevaert  dans  sa 
cantate  Jacoô  van  Artevelde  (1863);  il  devint  en  quel- 
que sorte  le  chant  communal  ofûciel  de  Bruxelles.. 
(F.-A.  Gevaert  en  (It  encore  le  chœur  final  de  son 
opéra  le  roi  d'Yvetot,  et  plus  récemment  le  motif  prin- 
cipal de  son  Chant  vers  l'Avenir.) 


DEUXIÈME    PARTIE 
CHANSON    DE    WALLONIE 

Les  pays  wallons  comprennent  le  pays  de  Liège 
(Hesbaye,  Hervé,  pays  frontières),  le  pays  de  Namur, 
le   Borinage  (Mons),  le  pays    de  Gharléroi  et  les 


contrées  limitrophes,  comme  le  Tournaisis,  le  Brabant 
wallon,  etc. 

On  y  parle  un  vieux  patois  ifrançais] (langue  d'oïl), 
qui  varie  d'un  pays  à  l'autre;  [le  langage  du  pays  de 
Hervé  est  très  différent  des  patois  borains  ou  namu- 
rois. 

Les  spécimens  des  mélodies  que  nous  donnons  ci- 
après  sont  d'allure  vive  et  légère,  d'autres  de  carac- 
tère tout  à  fait  humoristique. 

Ce  n'est  pas  qu'il  n'existe  aussi,  parmi  les  chants 
populaires  wallons,  des  chants  sentimentaux  ou  tristes. 
Mais,  outre  qu'ils  sont  peu  nombreux,  tous  ont  gardé 
fidèlement  la  physionomie  de  leur  pays  d'origine, 
qui  est  le  plus  souvent  la  France,  parfois  rAUemagne 
ou  la  Belgique  flamande.  11  n'en  est  pas  de  même 
des  crâmignons  cités,  qui  ont  bien  acquis  une  «  sa- 
veur de  terroir  ». 


A        PEs     .        cou  .  vioni  A 


FIN 


PEs 


cou  .  vionI 


ij'll  I     tu  "'Ml     II  I      III  I    M 


É 


If    |i  I'      lil 


Por  .  te  pugn's,      Por  .  te    poir%         Port(e)cheri    .  ses    tou.tes  noir(es), 
Por  .  te  pugn^s,    comni(e)des boulets,        Por.  tepoir(es)pleirides    ca.toir(es)> 


ji  j' ji  'ji  I  m 


Poi.rlersl         Pu  -  niersf         Si  t'es  biè  quer  -  quée  De't  vi.rai   vol  • 


dés.   scom    p'rai  In    gros    .      bas. tons        Pou*    l'Es  .  couvi .  on!  • 


ArEscouvion!  {lfis)\ 
Portez  prunes,  portez  poires, 
portez  prunes  comme  des  boulets, 
portez  cerises  toutes  noires  ! 
portez  poires  plein  des  paniers  ! 


Chanson  de  rEsconvlon  (La  fête  des  Arbres), 

Poiriers,  pruniers  ! 
Si  vous  êtes  bien  «  fruités  », 
je  TOUS  verrai  volontiers. 
SI  vous  ne  donnez  rien, 


je  vous  abattrai, 
je  vous  découperai 
en  gros  bâtons 
pour  TËscouvion  I 


Des  folk-loristes  attribuent  à  ce  chant  d'invocation  une  origine  très  lointaine,  peut-être  druidique/ Il  a 
trait  aux  fêtes  de  VAlion.  (Voir  ci-après.) 
Chant  du  pays  borain  (Mons). 
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Chanson  de  l'Alion. 


Moderato 


Là  -  haut      sur  la  mon     .    ta.gne,  Ga.ma     «     rad(es)  il  fait  bien 


^m 


j,  I  j .     Ji  I  Ji  J  i^  Ji  I  j>  J>  Ji  ;i 


chaud.  Les         fil     .      les        sont   en  pur(e).che    ^    mi  .  se^Vers(e)  à 

^      Più  allegro 


boi 


ref      Les  gar  .   {.ons   en     ca  .  le    .    çon^     Bu.vons      donc! 


Les  folk-loristes  prétendent  que  AHon  viendrait  de 
Hélios,  soleil.  Les  fêtes  de  VAlion  consistent  surtout 
•en  feux  de  joie  (feux  de  la  Saint-Jean;  «  bures  »  ou 
•«  brandons  »  du  premier  dimanche  de  Carême). 


Allegro 


A  Texamen,  la  texture  de  cette  mélodie  semble 
d'origine  assez  récente,  française  probablement. 
Pays  borain  (Hons). 


Parlons  des    trois    Boreings  Qui  se    sont  mis  en  chemeing.  Voyageant 


d'an  grand   cœuriPonrpar.  1er  à    l'Empe.renr,  AVien(ne)ar  •    ri  .  irant  Droit  au 


^m 


1  r  '  p  I  r  p  p  I  p  p  f  (^ 


I 


Par  .le.  ment,  A    sa      Ma  .   jes, .  té     Sî.tot     ils  ont   an. non  .  eé^ 

(£t  reprise  ea  Ckœor) 


leur  souvereingn^ que  c'étaient  trois  Bo  .  rêingns. 


les  8  Boretngs.  Les  3  Borains. 

*€'est  peut-être  la  plus  populaire  de  toutes  les  chansons  du  Borinage.  Les  autres  couplets  peuvent  se 
«résumer  ainsi  : 


:2,  L'empereur,  enfin. 

Fit  entrer  les  trois  Borains , 
Dedans  un  grand  salon, 
Demandant  mille  questions. 
Ils  ont  annoncé  ii  Sa  Majesté 
Que  tous  les  Borains 
Etaient  pour  leur  souverain , 
On'Us  sont  d'une  rive  ardeur 
Pour  soutenir  leur  empereur. 
Toutes  les  dames  d'honneur, 
Sa  Majesté,  les  seigneurs, 
On(t)  fait  venir  du  vin,  — 
Bonne  liqueur  pour  ces  Borains, 
Biscuits,  macarons, 
Oranges  et  citrons. 
Ma  foi,  lis  ont  mangé 
A  (la)  table  de  Sa  Mtgesté, 


Buvant  d'une  vive  ardevr, 
A  l'empereur. 

4.  L'un  des  trois  a  dit 
Qu'il  fallait  savoir  ceci, 
Que  sans  f^ire  d'embarras, 
Les  Borains  sont  bons  soldats, 
Frameries  et  Hautrages, 
Guesmes  et  Pâturages, 
Jemappes  et  Quaregnon% 
Tous  vUiages  de  grand  renom, 
lis  sont  capables  de  faire  feu 
Sur  tous  les  audacieux. 

5.  L'empereur,  enfin, 

Leur  a  fait  beaucoup  d'honneur, 

Devisant  avec  eux 

Assis  au  coin  d'un  bon  feu. 


L'on  des  trois  Borains, 

Ayant  sa  pipe  en  main, 

Ma  foi,  U  a  Itimé 

Présent  (eo  présence)  de  Sa  Majesté, 

Offrant  une  pipe  de  tabac 

A  l'empereur  le  (et}  roi. 

5.  L'empereur  l'a  prise  ; 
Ma  foi,  il  a  souri  ! 
Ma  foi,  U  a  ftimé, 

Trois  Borains  à  ses  côtés  !  ^ 

Voilà  quel  honneur  « 

De  voir  un  empereur, 
Un  de  nos  souverains 
Au  milieu  des  trois  Borains  ; 
Puis,  il  leur  a  accordé 
Ce  qu'ils  ont  demandé. 


L*empereur  dont  il  est  question  dans  cette  chan-  1  On  sait  que  ce  souverain  eut  maille  avec  les  Belges, 
-son  si  bon  enfant  semble  être  Joseph  II  d'Autriche.  |  que  ses  réformes,  incomprises,  avaient  révoltés. 


f  '  Il  I  I  r 


'  '  '  \  ] 


Lan.dre.cies    est  en.viron  .  né  DMragons,   hus.sards,    einfan.te  . 


1.  Localités  du  pays  borain. 

Copyright  by  Ch.  Delagrave,  49  f  4. 
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I     IN 


'  I  '    j  I  ^  I 


.ri      .      e^        Lan  .  dre  .cies   est  en.viron  .   néD'dra^ons^hns.sards^    einfan.te  . 

Piiallegro 


de  chass(eJ^troin.pette^ac.cor.dez  -  vous. 


^m 


j.  j.  ij  j' j  j^  I j.  i 


? 


an 


non  .   cer 


P  EropirCe)  et       par  .  toat . 


Et 


Pon  en.tend  chan  .  ter 


voix: 


Chas,  sons   la    ten  . 
?(Di  .  sons  not'  ten  .> 

"ir— 2i 


.dress(e)à  PEmpe  .  reur  rempli    de      gloi        .        re!        Ef     .  .reur  rempli    de 

.        -ï  rs  A119  vivo 

f: 


m 


^ 


i 


gloi 


rel 


f'  rJ'  -f'  1'^  r'  it  r  p  p  ' 


Voi  -  ci 


l'en. ne.mi^  Hors  du 


bois  ils  sont  sor.tis^   Hussards     et        houlans   Sont  du       me. me   ré.  gi. menti 


r'  K  M  ir'  p  r   i'  mj 


Ô  quel     gai     honneur  Aux  vaillants  chasseurs  Qu'ont  pris  les  fVanj^ais^Les  ont 


rendus  prisonniers! 


En  .   trez        de    ce  c6.té-ci,Vous  ver.rez     Pen.ne.mi. 


hê  tlège  de  Landredes  (chant  du  pays  borain). 

Dix  mille  hommes  Ils  ont  bien  fait  la  guerre, 

Furent  tués,  blessés,  S'ayant  défendu, 

Dix  mille  hommes  [taille.    Ah!  quelle  cruausi  té  (cruauté)!  Sans  Jamais  s*aToir  battu. 

Furent  tués,  blessés,  dans  cette  terrible  ba-    La  campagne  entière  Ah  !  quel  gai  honneur,  elc. 


DBDXIBMB   STHOPBB 


C'est  là  toute  une  cantate,  qui  rappelle  les  chœurs 
descriptifs  si  naïvement  savoureux  de  Ql«  Jannequin 
(!a  Bataille  de  Marignan). 

Landrecies  est  une  ville  française  du  département 
du  Nord;  elle  fut  assiégée  en  1794  par  les  alliés»  qui 
s*en  rendirent  maîtres  le  30  avril.  Le  17  juillet  sui- 
vant, lesAutrichiens,  assiégés  àleur  tour  parle  général 
français  Jacob  et  effrayés  par  une  terrible  sommation  l 


qui  leur  fut  faite,  se  rendirent  sans  combattre.  Cesl 
probablement  à  cette  circonstance  que  fait  allusio» 
le  vers  malicieux  qui  termine  la  deuxième  strophe. 

Ce  chant  est  certainement  d'origine  française  ;  le 
fait  que  le  texte  est  français  Tindique  péremptoire- 
ment, la  plupart  des  chants  borains  étant  en  dialecte 
wallon. 


la  Vache  égarée  (chanson  du  pays  d'Ath). 


fji'i,ii  Mr'  mil  "  iLu  I   ''I  '    I    I 


^1'''  mr  niTi  'Il   "1, 


^5^ 


^li'i.  i  I 


f'  J  H» 
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Les  chants  du  paysd'Ath^  ont  été  recueillis  par  feu  L.  Jouret,  professeur  au  Conservatoire  de  Bruxelles, 
et  originaire  de  cette  localité* 


Lent 


^})"i  >  J'.J    I  i^    J'  J    iJ^pr    I     1 1^'     J  n 


Gloq(ues)sounez t    Gloq(ues)sounezl      Vo  feyeiL     mes         lar   ^    mes! 


iji''  ^  M  I  h  ■  ji  j  ij,  |)  |,  ^ 


Cloqu(es)soanez      Cloqu(es)sounez      HonDieuIquais  a  ..lar.  mes    No  marner^  est 


I'  '  1 1 


No  mon  pèr'     par  ..  ti!.  Et   d^^vant     no'     por 


'  ^    ''11^     M  lii     II  j  [|l  i| 


H'namiss'va  mo  .  ri!..  Cloq(aes)sounez  Gloq(aes)sounez^hé  cloq(ues) soanez  toudi ! 


Cloches,  soniMft}  (M«) 
Vous  Toyez  mMlirmcs! 
Glocbes,  sonnez  \  (Am) 


Cloqnes,  sonnes  I 

Mon  Dieu,  quel(leB)  alarmes  î 

Ma  mère  est  morte,  mon  père  parti, 

Et  devant  ma  porte, 


Mon  ami  va  mourir... 
Cloches,  sonnez!  {èù) 
Cloches,  sonnez  toujours. 


Vfvo 


Comment.pas.ser  dedans  le    bois?Moi  qui  est     si     jo.  li 


e! 


Jepren..de  .  rai  m^mcher   a  .  mant^Ha  foi^  pour   com«.pagni(e).Ah^     Ah!. 

oo:Tchûu^  Tchou! 


J'ai  mon  a  .  mant  pour  rii%  i^vec  moi,  J'ai  mon  a  .  mant  pour  ri 


rel 


2»  Je  prenderai  mon  cher  amant, 
Ma  foi,  pour  compagnie, 


CommmkW^^  dedans  oe  bols? 

Quand  noiM  lftm*s  au  milieu  des  bois 
Il  commence  à  sse  dire  : 
Ah!  ah! 


Les  autres  couplets  sont,  délestés  de  leurs  répétition$  «I  du  refrain  : 


3.  Laissez-moi  prendre  un  doux  baiser. 
Sur  Totre  bouch*,  ma  mie  ! 

4.  Prenex-en  un,  prenez-en  deux, 
Mais  ne  Tallez  pas  dire  I 

5.  Car  si  mon  papa  le  sayait. 
Il  m'en  ferait  mourire. 


6.  Mais  pour  maman,  je  te  tais  bien, 
EU'  ne  ferait  qu'en  rire. 

7.  Elle  sait  bien  ce  qu'eU'  faisatt» 
Quand  elle  était  jeun'  fille, 

8.  Arec  mon  papa  Nicolas, 
En  haut  de  la  prairie. 


BBFRAIN 

J'ai  mon  amant,  etc« 


9.  Comment  passer  dedans  ce  bois 
Moi  qui' est  [sic)  si  jolie  ! 

TAlUAnTB  : 

Elle  aUalt  trouTer  les  garçons 
Sur  l'herbette  fleurie. 


Ce  chant,  d'allure  si  décidée  et  si  folâtrement 
sautillant,  nonobstant  sa  tonalité  mineure,  est  un 
crâfuignon,  c'est-à-dire  une  ronde  dansée  :  les  chan- 
teurs se  tiennent  par  la  main  et  forment  une  sorte 
de  farandole.  C'est  généralement  un  seul  chanteur 
qui  entonne  le  couplet,  le  refrain  est  repris  en  chœur. 


Parfois,  pendant  le  solo,  le  chœur  s'arrête  de  danser 
(ou  plutôt  de  marcher  en  sautant)  et  repari  au 
refrain. 

Ce  chant  est  cité  parles  folk-loristes  Gothier',  de 
Puymaigre^  et  Rolland*.  Il  parait  être  d'origine 
lorraine,  mais  ce  n'est  pas  certain. 


li'ii  I'  I  h    M    ti  1 1    ^  g 


J .      -rll 


Pa  -    ris,       la    ho   -  blc       vil 


le/  San. 


tez! 


trois    jeu    .    nés 


les ,   Saa 


1.  Alh,  petite  ville  du  Hainnut  (li.OOO  iiabitants).  1      3.  Puymaigre,  Chansons  recueillies  dans  le  pays  messin  (Melx,  1855) 

X  Gothier,  Recueil  de  crdmignons  français  et  wallons  (Liège,  1882).  |      4.  E.  Rolland,  Recueil  de  chants  populaires  (Pari»,  1883-86-87. 5  yoU 
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Sau    .    tez 


ifoui 


mes     de    -    moi    ..    sel    .     les,    Sàa 


tezl 


A  Paris. 


Voici  les  autres  couplets,  allégés  des  répétitions  et  du  refrain  : 


2.  Il  y  a  trois  jeunes  filles, 

Sautez, 
L*une  coud  et  l'autre  file. 

3.  La  troisième  fait  la  cuisine. 

4.  Son  père  dit  un  jour  :  «  Ma  fille, 


5.  —  Conservez  bien  rotre  honneur. 

6.  —  Il  est  trop  tard,  répond-elle. 

7.  —  A  qui  Tdonnas-tu,  ma  fille? 

8.  —  Au  plus  rich*  meunier  d'ia  ville  ! 
tf.  >~  Que  t'a-t-U  donné,  ma  fille? 


10.  —  Il  m'a  donné  cinq  cent  mille. 

11.  Puis  un  grand  sac  de  farine.  » 
11.  A  Paris,  la  noble  ville,  etc. 

Cité  par  Gothibk  et  Pov- 
MAiflRB  (Lorraine). 


C'est,  comme  le  précédent,  un  cràmignon. 

Moderato 


n? — I 


Al'li  J    ]'  Ij    11    Hi'   i    h  I    M    hï  fl 


Har.  boa  .  ya  qu'a  tant  de      ma',   Har.bou  ..  ya  qu'a  tant  de      ma', 
_t       Tnlti  I.         Solo 


ma'  L'a  ma  c'pid       ci.  L'a  ma    £'pid      là    L'a  jna  c'pi^       là      II    est     ma . 


^r'j  rf  m:j  Tf  t  l'.j  }  I  II  i"j,    Il 


Jade,    Il    est      ma  .   lade      II     fat     qu'i'     mour^    Il     fat     qu'i'     mour' 
Toiti  .^ 


IV''||  I      I  '     1     ]'  I  j      I    J   I  I    )i    I     M 

Ahl  nauvr'     Har  .    bou.    ..    va,         Fkut     qu'i'      mou   .   re     fant     qu'i' 


i'''  '     '     I  '     J    i  I  j,    J.   ,1  ij    II  I    II  I  1^1 


mour/  Âh!    pauvr'  Har  ..  bou  ^  ya,  ^  Faut  .  qu'i'  mour'  de  tout  ce  .  la! 

Harbouya. 


Cràmignon  humoristique.  Les  alternances  de  9oli 
et  de  tutti  se  font  avec  une  emphase  comique  et  une 
Toiz  pleurarde,  avec  des  portamenti  lamentables 
(indiqués  dans  la  musique  par  une  appogiature  aiguë 
liée  à  un  ré  grave). 

C'est  un  cràmignon  connu  dans  tous  les  pays  wal- 

Vivo 


Ions,  avec  quelques  variantes  locales.  II  y  a  cinq 
autres  couplets  dans  lesquels  Harbouyaest  afûigé  des 
maux  les  plus  horribles. 

Harbouya  est  synonyme  de  pauvre  hère  sans  feu 
ni  lieu.  Ce  sérail,  en  somme,  un  chant  de  mendiant 
mystificateur. 


^W  JM'-I>  ■!   >,l-l^   -1    '^  ir  P  F'   P   '■''   *  ^ 


Koste    a  ^  gne,  noate    a  .   gue,  Qu'a  \mi  si  freud   ses      pîds 


jl  ,hi  J  Ji  1  ,f  r  1     I    ^ 


^ 


np" 


r  -i?  r    j? 


MoR.      pèr.'     11      a       fait        fai     .    re,.      Des         so    .    lé     a       coip'      hi 
.  Solo.        -    ._         .  Tntti. 

1  II  I    M  Ml  I    II  1 1      I 


PII    II  I    p  m 


Des.      so  .  lé    a      ooip'  M 
Solo. 


Des.     so    .    lé*  ->       caigL' 

Tatiri 


hi 


Do  .  blés  .de  gris    pa    .   pî,  So.14.dri,    Do  .  blés    dé  gris  pa  .  pt. 
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Noste  Agne. 


Notre  âne  {bis) 

Qu*aTait  si  froid  aux  pieds, 

Mon  përe  lui  a  fait  faire 

Des  souliers,  par  le  cordonnier, 


Doublés  de  gris  papier 

Sotidri, 
Doublés  de  gris  papier. 


Encore  un  crâmignon  humoristique.  Il  y  a  d'autres  couplets  dans  lesquels  on  affuble  Tâne  de  pièces 
d'habillement  diverses. 


Moderato 


I  J),    M'-   J'T'J  '  f 


f 


n'ti  sa  -  veve       tu!      Wissc 


don? 


i{ ^  I'    )'  ^   h  \    1  ji  I  ^    ^  i'  [T  iT^ 


po        dri    les 


ca  .    hus 


Vo    .     chai 
2?    i5ûlo 


VI  .  non        Va,  -  reign', 

Tntti  D.C. 


-f^v-Jy-f-t  r    II  II   II  iM    M  n  II   n  =fcé 


po 


v'ni  ma    gni      Pmohe        Pmohe,Pareign'li        mohe,  Pareign^   li         mohe 

Pauvre  monohe. 

Pauvre  mouche,  pourquoi  ne  te  saures-tu?  Pour  (renir)  manger  la  mouche, 

Pauvre  mouche,  etc. 

Voici  venir  Taraignée, 


Les  six  antres  couplets  font  dévorer  Taraignée  par 
Toiseau ,  Toisean  par  le  chat,  qui  est  battu  par  le 
chien,  lequel  est  battu  par  la  femme,  qui  enfin  est 


battue  par  Thomme.  En  sorte  que  le  sixième  couplet 
se  <c  dévide  »  comme  suit  : 


Voici  (al)  viniou  in  homm' 
Po  v'ni  batte  la  feumme; 
L*homme  so  rfeumme. 


La  feumme  so  Tchin, 
L'chin  80  Tchat, 
Ll  ehet  lo  Tairehi, 


L'alrchi  so  Taregne, 
L*aregne  so  Tmohe... 


Voici  une  variante  de  ce  crâmignon,  connu  de  toute  la  Wallonie 


L*chaBseu  mogni  Trinaud, 
l/rtnattd  lu  poil, 
Li  pon  rhaUd, 
L'baUÔ  rarégn, 


L^aregn  H  mohe... 

Pauvevd  mohel  qui  ni  leaaaveve-tu? 
(Le  chasseur  mangea  le  renard  ; 
le  renard,  la  poule; 


la  poule,  le  hanneton; 

le  hanneton,  TaraignéiB  ; 

l'araignée,  la  mouche... 

Pauvre  mouche!  que  ne  te  sauvai-tu I) 


RiNi  LYR,  Paul  GILSON,  1914. 


ANGLETERRE 


PÉRIODE  ANCIENNE 


Par  Camille  LE  SENNE 

PRB8IDBNT   DB    L*A8SOCIATION   DE    LA    CRXTIQCB 
DEAUATIQDB    KT   MtJBiCALB 


Pour  trouver  les  premières  traces  de  la  TÎe  musi- 
cale dans  la  Grande-Bretagne,  il  faut  remonter  à  un 
passé  légendaire  et  presque  le  rattacher  à  la  tradition 
préhistorique.  En  tout  cas,  on  ne  saurait  mettre  en 
doute  que  les  premiers  musiciens  anglais  aient  été 
les  bardes  bretons;  le  goût  et  les  aptitudes  des  Celtes 
pour  la  musique  gnt  d'ailleurs  été  reconnus  de  toute 
antiquité,  et  parmi  les  groupes  ethniques  destinés  à 
peupler  la  Grande-Bretagne,  celui-ci  mérite  de  figurer 
au  premier  plan  en  ce  qui  concerne  les  origines  mu- 
sicales. 

Il  convient  d'observer,  en  faisant  complète  abstrac- 
tion de  toutes  les  idées  modernes  sur  Texercice  pro- 
fessionnel des  arts  libéraux  et  leur  spécialisation,  que 
que  le  barde  breton,  membre  d'une  tribu  belliqueuse, 
restait  un  soldat  comme  tous  ses  frères  d'armes.  Ces 
artistes  primitifs,  à  la  fois  poètes  compositeurs  et 
interprètes  de  leurs  propres  œuvres,  jouaient  un  rôle 
militant.  Chargés  d'exalter  les  combattants  au  moyen 
de  préludes  à  la  façon  de  Tyrtée,  d'un  effet  infaillible 
sur  ces  âmes  sauvages,  ils  les  suivaient  sur  le  champ 
de  bataille.  Nous  savons  que  les  bardes  dont  Aneun'n 
Gwandrydd  fut  le  chorège  et  le  chef  au  début  du 
Yi«  siècle  tenaient  alternativement  la  harpe  et  la 
hache.  Tantôt,  debout  sur  uneéminence,  ils  faisaient 
entendre  les  chants  de  guerre  aux  mâles  résonances 
qui,  conformément  à  l'esprit  celtique,  avaient  pour 
leitmotif  le  sacrifice  de  l'homme  à  la  tribu,  de  l'indi- 
vidu à  la  communauté  ;  tantôt  les  Gododiniens  — 
c'était  leur  nom  —  entraient  dans  la  mêlée  et  n'y 
portaient  pas  les  coups  les  moins  redoutables.  Ainsi 
se  vérifiait  à  l'avance  la  loi  formulée  de  nos  jours 
d'après  laquelle  les  mots  artiste  et  héros  sont  syno- 
nymes. Dans  le  clan  celtique,  les  artistes  étaient  des 
héros,  les  héros  étaient  des  artistes. 

Le  rôle  joué  par  Aneurin  Gwandrydd  n'a  d'ailleurs 
rien  de  fabuleux.  Frère  de  Gilbas  Albanius,  le  plus 
ancien  des  annalistes  bretons  connus,  il  chanta  le 
sursum  corda  pendant  la  période  critique  de  la 
défense  du  pays  contre  l'invasion  anglo-saxonne.  U 
prit  part  au  combat  de  Crattach,  de  néfaste  mémoire, 
où  périt  l'élite  des  guerriers  celtes,  et  en  fut  un  des 
rares  survivants.  Le  poème  qu'il  composa  sur  ce  tra- 
gique sujet  et  que,  parvenu  à  la  vieillesse,  il  exécu- 
tait en  s'accomp.agnant  de  la  harpe,  ne  manque  ni  de 


lyrisme  farouche  ni  de  grandeur  barbare.  Il  tient  une 
place  très  honorable  parmi  ces  monuments  de  l'art 
primitif  trop  méprisés  au  xvii*  siècle,  mais  que  la 
science  a  remis  en  honneur  et  qui,  à  défaut  de  raffi- 
nement psychologique,  évoquent  d'impressionnants 
états  d'âme. 

Dans  ce  même  domaine  de  l'inspiration  belliqaeuse 
la  tradition  nous  a  transmis  un  certain  nombre  de 
chants  populaires  gallois  qui  semblent  remonter  au 
vin*  siècle,  entre  autres  un  poème  qui  se  rapporte- 
rait à  la  bataille  de  Ruttland.  Quant  aux  dispositions 
artistiques  des  Saxons  envahisseurs,  elles  sont  hors 
de  doute.  Moins  sombres,  moins  dépendants  de  l'am- 
biance locale  que  les  Celtes  d'une  mentalité  mystique 
et  superstitieuse,  les  Saxons  étaient  une  race  brillam- 
ment douée,  apte  à  franchir  rapidement  toutes  les 
étapes  de  la  civilisation,  et  qui  témoigna  sans  retard 
une  prédilection  pour  la  musique.  Nous  trouvons 
mentionnées  dès  le  commencement  du  vhi«  siècle 
des  compositions  d'un  caractère  spécial,  les  Can- 
tiones  Saxonicœ,  Kiles  avaient  été  écrites  —  ou  peut- 
être  tirées  d'un  folk-lore  imprécis  —  par  un  ecclé- 
siastique, Aldehlm,  de  race  royale,  qui,  élevé  dans 
un  monastère  augustinien,  devint  abbé,  puis  évêque. 
Au  siècle  qui  devait  suivre,  mais  toujours  à  î'in- 
fiuence  saxonne,  se  rapporte  le  progrès  musical  accom- 
pli sous  le  règne  ô! Alfred  le  Grand,  sixième  prince 
régnant  de  la  dynastie  nouvelle,  né  en  849,  monté  sur 
le  trône  à  vingt-trois  ans.  La  légende  rapporte  que, 
défait  par  les  Danois,  il  se  cacha  sous  l'habit  d'un 
barde  et  s'introduisit  dans  leur  camp  «  pour  appren- 
dre à  les  connaître  et  à  les  vaincre  ».  Ce  subterfuge 
lui  réussit;  à  la  faveur   des  renseignements  ainsi 
obtenus,  il  prit  la  ville  de  Londres,  qui  était  encore 
au  pouvoir  de  l'ennemi,  et  rétablit  sa  domination 
sur  toute  l'Angleterre,  où  il  joua,  pendant  un  règne 
glorieux,  un  rôle  civilisateur  comparable  à  celui  de 
Charlemagne  sur  le  continent.  Il  n'avait  pas  renoncé, 
malgré  les  soucis  du  pouvoir,  aux  arts  libéraux  ni, 
en  particulier,  à  celui  qui  lui  avait  permis  de  mettre 
Tenvahisseur  en  déroute.  Il  faisait  des  vers,  excellait 
à  manier  la  harpe.  Sans  doute  on  doit  mettre  au 
rang  des  fables  la  prétendue  création  par  les  soins 
d'Alfred  le  Grand  d'une  chaire  de  musique  &  Oxford, 
mais  il  écrivit  une  traduction  de  ÏHistoire  ecclésicu^ 
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tique  de  Bède  le  Vénérable,  et  ceci  encore  est  une 
contribution  au  développement  musical  de  la  natio- 
nalité saxonne. 

Bède,  né  en  672  dans  le  comté  de  Durham,  mort 
en  735  et  qui  passa  sa  vie  dans  le   monastère   de 
Jarrow,  malgré  les  oiïres  du  pape  Sergius  l'appelant 
à  Rome,  figure  en  effet  en  tête  de  ce  clergé  régulier 
auquel  TAngleterre  dut  la  ditfusion  de  tous  les  genres 
de  savoir.  Son  labeur  encyclopédique,  embrassant 
tous  les  sujets,  ne  négligea  point  les  questions  mu- 
sicales. L'ensemble  de  ses  œuvres  ne  comporte  pas 
moins  de  huit  volumes  in-folio;  dans  le  nombre  figu- 
rent deux  traités  de  musique  :  Musica  quadrata  seu 
mensurata  et  Mmica  t/ieoretica.  L'attribution  du  pre- 
mier de  ces  écrits  a  été  contestée  ;  ce  qui  est  indubi- 
tablement authentique,  c'est  le  passage  de  VHistoire 
ecclésiastique,  traduite,  comme   nous  le  rappelions 
tout  à  l'heure,  par  Alfred  le  Grand  et  publiée  en 
4644  à  Cambridge,  où  il  est  fait  mention  d'une  har- 
monie consonante  à  deux  parties.  Signalons  aussi  le 
curieux  opuscule  relatif  à  Tinterprétalion  musicale 
des  psaumes. 

On  pourrait  relever  les  noms  de  toute  une  suite  de 
religieux  auteurs  de  traités  musicaux.  Bède  eut  pour 
élève  Alcuin,  —  Flacciis  Albinus  Alcuinus,  —  né  dans 
le  Yorkshire  en  726,  mort  en  804,  d'abord  abbé  de 
Ganterbury,  puis  attiré  en  France  par  Gharlemagne, 
qui  composa  un  catéchisme  de  musique  conservé  dans 
un  manuscrit  de  Vienne.  D'ailleurs,  à  cette  époque 
lointaine,  beaucoup  d'insulaires  passaient  la  mer  et 
s'établissaient  sur  le  continent.  Aaron,  qui,  au  xi«  siè- 
cle ,  fut  investi  de  l'abbaye  de  Saint-Martin  de  Co- 
logne, était  né  en  Ecosse.  On  sait  que  parmi  ses 
oeuvres  figurait  un  traité  de  Vtilitate  cantus  vocalis 
et  de  modo  cantandi  atque  psallendû 

Rappelons  encore  un  nom  glorieux,  celui  de  Roger 
Bacon,  le  célèbre  moine  anglais  surnommé  le  Docteur 
admirable  en  raison  de  sa  science  prodigieuse,  né  en 
i2i4  à  Ilchester  dans  le  Somerset,  mort  vers  1294; 
entré  dans  Tordre  des  Franciscains  après  avoir  étu- 
dié à  Oxford  et  à  Paris,  et  qui,  accusé  de  sorcellerie 
par  des  confrères  jaloux,  passa  dans  les  cachots  une 
partie  de  sa  longue  existence.  Cerveau  puissant  qui 
absorba  toute  la  science  un  peu  confuse  de  celte 
époque  de  vif  éveil  et  de  haute  tension,  ce  fut  sur- 
tout en  savant,  en  physicien,  qu'il  s'intéressa  à  la 
musique.  Signalons ,  avec  M.  Davey  et  M.  Albert 
Soubies,  des  traités  plus  pratiques  :  celui  de  John  Cat- 
ion (l'auteur  en  est  encore  à  la  diaphonie;  quant  à 
la  musique  mesurée,  elle  lui  est  inconnue);  —  puis 
le  traité  anonyme  de  Mensuris  et  Discantu,  très  en 
avance  sur  le  précédent,  où  il  est  question  de  la  mu- 
sique mesurée,  et  où  il  est  fait  mention  du  person- 
nage, unique  ou  double,  que  l'on  désigne  sous  le  nom 
de  Franco;  —  puis  l'œuvre  de  Johannes  de  Garlandia, 
confondu  parfois  à  tort  avec  Gerlandus  de  Besançon 
et  à  qui  ne  doit  pas  être  sans  doute  attribué  l'autre 
bref,  traité  en  deux  chapitres,  conservé  sous  son  nom 
à  Einaielden. 

Une  mention  plus  détaillée  est  due  au  bénédictin 
Walter  Oddington,  qui,  astronome  et  mathématicien, 
a  laissé  un  ouvrage  étendu  et  important,  où  il  touche 
à  une  foule  de  questions  musicales.  On  y  trouve 
même  des  considérations  sur  les  instruments  à  cor- 
des, sur  les  proportions  des  tuyaux  d'orgues,  sur 
l'accord  des  cloches.  Ce  livre  démontre  quelle  était 
l'érudition  de  l'auteur  en  tout  ce  qui  se  rapporte  à 
l'antiquité,  au  chant  des  églises  d'Orient  et  d'Occi- 
dent. Il  n'était  pas  moins  au  fait  des  éléments  de 


l'harmonie,  de  la  pratique  du  rythme  et  de  la  me- 
sure. On  rencontre  dans  son  traité  de  curieuses  indi- 
cations sur  le  mouvement  contraire,  décrit  dans  des 
termes  qui  mériteraient  d'être  commentés,  et  sur  la 
manière  de  composer  les  rondels. 

Nommons   encore,  d'après  la  nomenclature    de 
M.  Albert  Soubies,  Robert  de  Handlo,  de  l'œuvre  du- 
quel il  existe  au  British  Muséum  une  copie  faite  par 
Pepurt.  Le  traité  de  Quatuor  Principalibus  ne  doit  pas 
être  oublié.  Signalons  aussi  Olbred  Theinred,  et  rap- 
pelons que  Havrkins  revendiquait  pour  Jean  de  Mu- 
ris  la  nationalité  anglaise.  D'autres  traités  ont  été 
malheureusement  perdus  :  le  de  Tonorum  harmonia 
de  Wolstan,  moine  saxon  de  Winchester  (vers  Tan 
tOOO)  ;  le  de  Re  musica  d'Osbem  de  Cantorbéry  (vers 
1070);  les  Rudimenta  musices  d'Adamus  Dorensis; 
plus  tard  le  traité  d'un  auteur  né  en  Ecosse,  Simon 
Tailler  (vers  1240)  ;  le  de  Musica  d'Alfredits  Anglicus, 
homme  d*église,  aussi  appelé  Alfred  le  Philosophe, 
quelque  temps  fixé  à  Rome,  où  sa  réputation  fut 
grande,  et  qui  ne  retourna  définitivement  dans  sa 
patrie  qu'en  1268,  à  la  suite  d'un  légat  du  pape,  le 
cardinal  Ottoboni.  Au  xii*  siècle  appartiennent  Salu- 
bury,  qui,  dans  un  passage  de  son  Polycraticus,  se 
montre  opposé  à  la  musique  d'église  trop  savante; 
Alexandre  Neckam,  le  frère  de  lait  de  Richard  I*^,  qui 
fait  allusion  à  la  musique  dans  son  poème  de  Laudi- 
bus  divinsB  sapientise;  au  xni®,  Grégoire  de  Bridlington, 
prieur  dans  un  monastère  du  comté  d'York,  auteur 
d'un  écrit  sur  la  technique,  et  Guillaume  de  la  Mare, 
(fordelier,  qui  professa  à  Oxford  et  dont  on  conserve 
un  manuscrit,  de  Arta  musicali;  au  xiv«,  BartholomsBus 
de  Glautselle,  issu  de  la  famille  des  Suffolk,  dont  un 
ouvrage  renferme  des  données  intéressantes  sur  la 
flûte,  le  chalumeau,  le  psaltérion,  les  cymbales,  la 
lyre,  le  sistre. 

L'auteur  d'un  traité  publié  par  Coussemaker  et 
qui  date  à  peu  près  de  1189  nomme  plusieurs  chan- 
teurs anglais;  l'un  d'eux  notamment  aurait  été  atta- 
ché à  la  cour  royale.  Le  même  ouvrage  contient  des 
observations  sur  les  tons  majeurs  et  mineurs  et  sur 
diverses  particularités  du  jeu  des  organistes  de  la 
partie  occidentale  de  la  Grande-Bretagne.  Ceci  nous 
amène  à  l'intéressante  question  du  développement 
de  la  musique  instrumentale  dans  les  lies  Britanni- 
ques. D'une  façon  générale,  on  peut  constater  que 
le .  goût  pour  les  instruments  musicaux  était  très 
prononcé  en  Ecosse  et  en  Irlande.  Plus  spécialement 
la  harpe,  en  usage  dans  les  deux  branches  de  la  race 
celtique,  parait  bien  avoir  été  jouée  primitivement 
avec  les  doigts,  ou  plutôt  avec  les  ongles,  sans  plec" 
trum  ni  archet.  Venantius  Fortunatus  la  cite  sous  le 
nom  de  chrotta,  d'où  sont  dérivées  les  formes  cru^ 
crwth,  crowd.  Quand  l'instrument  eut  six  cordes,  sa 
structure  varia  d'une  façon  sensible  jusqu'à  l'époque 
relativement  tardive  où  la  harpe  proprement  dite 
acquiert  la  colonne  qui  a  subsisté  dans  sa  construc- 
tion moderne.  L'ancienne  harpe  double  irlandaise, 
armée  de  quarante-trois  cordes,  devait  être  en  vogue 
dans  toute  l'Italie  au  xvi«  siècle,  car,  suivant  l'obser- 
vation de  Henri  Lavoix,  on  la  retrouve  souvent  repré- 
sentée et  elle  a  sa  place  dans  les  premiers  orches- 
tres dramatiques. 

Différents  auteurs  anglais  citent  parmi  les  instru- 
ments usités  la  cithare,  le  timpan,  une  sorte  de  trom- 
pette, une  flûte  de  quatre  pieds  de  long  à  embou- 
chure, une  cornemuse,  des  cors.  Un  édit  d'Edouard  I^ 
nous  révèle  l'existence  d'un  hautbois  employé  à  Lon- 
dres par  les  hommes  du  guet  comme  instrument  de 
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signal.  L'orgue  est  déjà  inenLionDé  dans  le  poème 
à'AldUm,  de  Laude  virginitcUis ;  le  manuscrit  célèbre 
qui  contient  le  Credo  de  saint  Athanase  et  qui,  depuis 
le  xnii9  siècle,  est  sorti  d'Angleterre,  renferme  la 
représentation  d'un  orgue  joué  par  deux  moines. 
Saint  Duastan,  rarchevèque  de  Gantorbéry,  grand 
réformateur  des  couTenls  britanniques  au  x*  siècle, 
passe  pour  avoir  construit  an  orgue  avec  des  tuyaux 
de  cuivre.  Au  même  siècle  appartient  Torguo  de 
révêque  Elphège,  lequel  comportait,  parait-il,  quatre 
cents  tuyaux  et  n'exigeait  pas  moins  de  soixante-dix 
servants  pour  la  soufflerie. 

Les  renseignements  relatifs  à  la  partie  technique 
sont  rares  et  souvent  controuvés.  Pratiquement  on 
ne  saurait  douter  que  les  Gallois  et  les  habitants  de 
l'Angleterre  du  Nord  aient  chanté  leurs  airs  popu- 
laires en  harmonie,  au  lieu  de  procéder  à  Tunisson, 
suivant  la  coutume  presque  universellement  adoptée 
par  les  autres  peuples.  Mais  la  théorie  semble  avoir 
été  médiocre  aux  premiers  siècles,  si  nous  en  jugeons 
d'après  les  documents  frustes  et  barbares.  L'hymne 
Virtute  naminis  non  natura  présente  des  suites  d'oc- 
taves et  de  quintes.  Mais  voici  une  énigme  vraiment 
extraordinaire  :  l'existence  d'un  double  canon  pour 
six  voix,  pièce  profane  découverte  au  milieu  de  la 
musique  ecclésiastique  destinée  à  l'usage  d'un  mo- 
nastère et  dont  l'examen  paléographique  permet  de 
faire  remonter  l'origine  au  début  du  xiii*  siècle. 

La  notation  de  ce  morceau,  dont  les  paroles  et  la 
musique  paraissent  être  du  môme  auteur,  John  de 
Pomiete,  et  qui  chante  Tétemel  hymne  au  printemps, 
est  celle  de  Franco  dans  son  traité  de  MemurabiU 
miiska  et  la  portée  à  six  lignes.  Or,  en  Angleterre,  il 
faut  descendre  jusqu'à  1453  pour  rencontrer  un  petit 
morceau  de  forme  c€Uionique  composé  en  l'honneur 
du  lord  maire  John  Norman. 

Quant  à  la  musique  populaire  de  la  Grande-Bre- 
tagne pendant  toute  la  durée  du  moyen  âge,  on  est 
également  réduit  à  des  notions  générales.  Les  bar- 
des étaient  surtout  des  poètes,  d'un  ordre  relevé, 
d'un  caractère  héroïque,  et  la  musique  n'intervenait 
que  d'une  façon  très  secondaire  dans  l'exercice  de 
leur  art.  Les  ménestrels  —  qui  remontent  à  la  con- 
quête normande  —  étaient  plus  rapprochés  du  peu- 
ple, sous  cette  réserve  qu'une  partie  d'entre  eux, 
comme  Taillefer,  le  contemporain  du  duc  Guillaume, 
comme  Rakere,  qui  fut  attaché  à  Henri  1*%  s'étaient 
constitués  en  hiérarchie  et  ne  chantaient  qu'à  la  cour 
ou  dans  les  châteaux.  Chaque  province  avait  un  rot, 
et  en  1306,  à  Whitsuntide,  six  de  ces  rois  tinrent  une 
cour  plénière. 

En  ce  qui  concerne  la  forte  individualité  écossaise, 
connexe  à  celle  de  l'Angleterre,  mais  ayant  son  carac- 
tère propre  dès  le  début  de  l'histoire  musicale  de  la 
Grande-Bretagne,  on  rencontre  des  indications  pré- 
cieuses dans  le  vingt-neuvième  chapitre  de  la  chro- 
nique générale  de  Jean  de  Pordan,  qui  a  conduit  les 
annales  de  son  pays  jusqu'en  4360. 

L'Ecosse  fournit  encore  à  Thistoire  de  la  musique, 
dans  le  xv*  siècle,  la  figure  originale  et  attrayante 
du  roi  Jacques  !•',  qui  employa  à  orner  son  esprit 
les  loisirs  de  sa  longue  captivité  à  la  Tour  de  Londres, 
qui  fut  un  habile  musicien,  composa  des  mélodies 
demeurées  populaires,  d'un  caractère  suave  et  mé- 
lancolique, et  favorisa  dans  ses  Etats  le  développe- 
ment de  la  musique,  dans  laquelle  il  voyait  un  pré- 
cieux élément  de  culture  civilisatrice. 

Le  siècle  du  roi  Jacques,  le  xv«  siècle,  —  auquel 
appartient  le  théoricien  Chilston,  —  vit  naître  pareil- 


lement, eu  Ecosse,  un  véritable  maître,  Dun$table^ 
dont  l'importance  musicale  peut  presque  être  égalée 
à  celle  de  Dufay  et  de  Blnchois,  en  Flandre,  et  qui 
eut  une  part  décisive  et  capitale  dans  la  métamor- 
phose de  l'art  d'écrire  et  la  formation  du  contre- 
point. A  dater  de  ce  moment,  nous  allons  avoir 
affaire,  non  plus  à  des  théoriciens  plus  ou  moins 
indécis,  verbeux  et  diffus,  mais  à  des  praticiens  par- 
fois passés  msdtres  dans  les  artifices  les  plus  ardus 
et  les  plus  secrets  de  la  composition.  Telle  fut,  an 
instant,  la  réputation  des  Anglais,  que  Tinctoris, 
vers  la  fin  du  xv*  siècle,  leur  attribuait,  en  signalant 
Dunstable  pour  leur  chef,  la  décisive  invention  de 
Vart  nouveau  du  contrepoint. 
.  Il  n'y  a  certainement  pas  lieu  d'êter  aux  Flamands 
l'honneur  d'avoir  marqué  cette  étape,  d'une  impor- 
tance capitale,  dans  l'évolution  de  l'art,  mais  il  est 
juste  de  reconnaître  que  Dunstable,  si  on  lui  enlève 
la  renommée  de  l'initiateur,  prit  néanmoins,  par  nne 
contribution  fort  effective,  une  part  considérable  an 
mouvement  qui  s'accomplît  alors.  U  concourut,  ave<? 
les  Flamands  de  la  haute  époque,  à  émonder  l'har- 
monie, à  la  rendre  tonale,  à  lui  prêter  plus  de  plé- 
nitude et  de  diversité  en  rectifiant  et  en  assouplis- 
sant le  mécanisme  et  la  disposition  des  voix.  Le  pre- 
mier, sans  doute»  il  sut  donner  de  l'indépendance  et 
de  rindividualité  à  chaque  partie,  faire  un  usage 
rationnel  et  systématique  de  procédés  inventés  par 
d'autres,  l'imitation,  la  disposition  ingénieuse  de  la 
phrase  et  de  la  période,  etc.  Son  œuvre  la  plus  carac- 
téristique est  peut-être  sa  composition  sur  ces  paro- 
les :  0  rosa  bella.  C'est  un  chant  d*amour,  à  trois  voix», 
où  est  habilement  traitée  une  mélodie  que,  selon  toute 
apparence,  il  avait  trouvée  tout  existante,  à  l'état  de 
chant  populaire.  Cet  ouvrage  a  été  découvert  à  Rome» 
et  ensuite,  dans  une  version  comportant  quelques 
variantes,  à  Dijon.  Les  ceuvres  de  Dunstable»  et 
celles  de  sept  autres  auteurs  anglais,  forent,  durant 
son  existence,  copiées  dans  un  livre  de  choeur  pour 
l'usage  de  la  cathédrale  de  Trente,  en  Tyrol.  Ce  ma- 
nuscrit de  Trente  est  actuellement  à  Vienne.  La  com- 
mission des  Monuments  autrichiens  en  a  déjà  plu- 
sieurs exemplaires  imprimés,  aussi  le  traité  de  Lionel 
Power,  qui  avait  également  une  grande  réputation. 
D'autres  manuscrits  ont  été  trouvés  à  Bologne,  à  Plai«- 
sance,  à  Modène.  Ce  dernier  est  le  plus  important. 
Avec  des  œuvres  flamandes,  il  comprend  quarante- 
huit  compositions  dues  à  des  Anglais;  parmi  eUes 
figurent  un  Magnificat  et  trente  motets  de  Dunstable. 
Quatre  de  ces  ouvrages  sont  écrits  pour  quatre  voix^ 
et  tons  les  autres  pour  trois  voix.  Barclay  Squire,  l'un 
des  éminents  conservateurs  du  British  Muséum,  venu 
à  Modène  en  1892,  a  exécuté  une  copie  complète 
(maintenant  au  British  Muséum)  de  ces  trente  et  une 
œuvres  de  Dunstable. 

L'on  no  possède,  biographique  ment,  aucun  docu- 
ment sur  Dunstable,  en  dehors  des  deux  épiCaphes 
latines  dont  l'une  le  qualifie  de  mathématicien  et 
d'astronome.  Un  de  ces  textes  nous  dit  de  lui  : 

...  Melior  vir  de  mulierc 
Nunquam  natus  crat. 

La  seconde  moitié  du  xy^  siècle  vit  paraître  des 
compositeurs  anglais  habiles,  comme  ce  Lambert  de 
Beanon  qui  fut  chantre  de  la  chapelle  pontificale  vers 
1460;  comme  Hamboys,  qui  le  premier  ou  l'un  des 
premiers  fut  investi  du  grade  de  docteur  en  musi- 
que; comme  ce  Thomas  Aihwcll  qui  composa  pour 
l'Eglise.   Les  bibliothèques  britanniques  conservent 
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aassi  en  manuscrit  des  pages,  intéressantes  à  plus 
d*un  égard,  de  Dygon,  d'Ashton,  qui  ut  partie  de  la 
chapelle  royale,  de  Pair  fax,  organiste  et  chantre, 
qui  composa  des  chansons  anglaises  à  deux  et  trois 
parties,  d'un  style  harmonique  d'ailleurs  non  exempt 
de  lourdeur  et  de  gaucherie.  Cornish,  poète  en  même 
temps  que  musicien,  fut  Tauteur  de  chansons  de  table. 
Quant  à  Cittell,  il  mérite  surtout  d'être  mentionné 
pour  avoir  formulé  avec  assez  de  netteté  quelques- 
unes  des  règles  qui  commençaient  alors  à  se  dégager 
de  la  pratique. 

Cette  étude  des  origines  nous  a  conduit  insensible- 
ment au  XVI*  siècle,  qui,  en  Angleterre  comme  par 
toute  l'Europe,  fut,  pour  ce  qui  concerne  les  arts,  une 
époque  si  florissante.  Déjà  les  musiciens  anglais  se 
distinguaient  par  une  facture  plus  ingénieuse,  comme 
en  témoignent  le  canon  savamment  écrit  qui  subsiste 
à*Ambrosu8  et  le  motet  :  0  gloriosa  Stella  maris,  du 
docteur  Cooper.  Abington,  dans  les  premières  années 
de  ce  siècle,  jouit  d'une  brillante  renommée  d'orga- 
niste et  de  chanteur. 

Nous  voyons  ici  apparaître  la  figure  complexe,  énig- 
malique,  d'un  souverain  anglais  qui,  A  un  double 
point  de  vue,  mérite  une  place  dans  l'histoire  musi- 
cale. Nous  voulons  parler  de  Henri  VHL  Tout  d'abord 
on  doit  observer  que,  fort  instruit,  d'intelligence  très 
souple  et  très  ornée,  n'étant  demeuré  étranger  à 
aucune  science  et  à  aucun  art,  il  ne  saurait  être  omis 
sur  la  liste  des  bons  musiciens  de  son  siècle.  Chanteur 
exercé,  il  excellait  en  outre  sur  la  flûte  et  le  clavecin. 
Les  ambassadeurs  vénitiens,  venus  en  4515,  ont  rap- 
porté qu'il  savait  jouer  de  presque  tous  les  instru- 
ments. D'après  Pasqualigo,  il  avait  un  réel  talent  sur 
le  Inlh  et  la  virginale,  chantait  bien,  et  était  un  excel- 
lent lecteur  de  première  vue.  Il  a  composé,  pour  la 
chapelle  royale,  deux  offices  complets.  Le  motet 
imprimé  par  Bawkins  est  bien  connu.  Quant  à  l'an- 
tienne :  0  Lord,  the  Maker  of  ail  things!  c'est  par 
erreur  qu'on  lui  en  a  attribué  la  musique,  mais  le 
texte  est  de  lui.  Compositeur,  il  écrivait  dans  la 
manière  alors  régnante,  et,  si  l'on  ne  peut,  dans  les 
motets  qui  ont  subsisté,  reconnaître  une  bien  frap- 
pante originalité  d'inventeur,  il  est  du  moins  impos- 
sible de  ne  pas  loi  concéder  la  pureté  de  goût  et  une 
certaine  sûreté  de  main  qui  ne  décèle  point  l'amateur. 

Indirectement,  en  rompant  avec  Rome  et  en  posant 
par  là  le  point  de  départ  d'une  profonde  modifica- 
tion du  rituel,  de  la  liturgie,  de  tout  le  cérémonial, 
Henri  VIII  exerça  une  infiuence  considérable  sur 
le  développement  de  la  musique  religieuse  dans  la 
Grande-Bretagne.  C'est  à  partir  de  ce  moment  que 
commença  à  se  former  la  musique  religieme  angli- 
cane, qui  devait  peu  à  peu  acquérir  un  aspeot  si 
caractéristique.  Dans  les  cathédrales,  collèges  et 
chapelles  de  haute  marque,  on  chante  tous  les  jours 
un  (c  Service  »  {Te  Deum  et  Jubilate  ou  Benedieius  le 
matin.  Magnificat  et  Nunc  dimittis  le  soir),  aussi  deux 
Anthems  (antiennes  ou  motets).  Les  églises  moins 
importantes  en  font  autant  le  dimanche  et  les  jours 
de  fête  seulement. 

En  Angleterre,  un  des  premiers  ouvriers  de  la  Ré- 
forme, dans  ce  qui  se  rapporte  à  la  musique,  fut  Afar- 
àeck,  à  qui  son  adhésion  aux  idées  de  Luther  avait 
d'abord  valu  de  violentes  persécutions.  Il  est  l'auteur 
du  premier  livre  de  chant  qui  ait  été  publié  pour 
l'usage  de  l'Eglise  nationale.  Par  là,  il  est  l'authen- 
tique prédécesseur  des  Tye  et  éfis  Tallis, 

Attaché  à  la  chapelle  royale  sous  les  règnes  de 
Henri  VIII,  d'Edouard  VI,  des  reines  Marie  et  Elisa- 


beth, organiste  de  haute  valeur  pour  son  temps,  Tallis 
atteignit  à  la  célébrité  par  ses  compositions,  dont  la 
polyphonie  est  parfois  très  nourrie  et  révèle  une  vaste 
puissance  de  combinaisons.  Citons  ses  Cantiones  sacrx, 
et  son  beau  motet  à  quarante  voix^  :  In  spem  alium 
non  habui.  Dans  le  service  anglican,  l'on  exécute 
journellement  encore  sa  musique.  Son  Hymne  du  soir 
est  cher,  a  dit  un  écrivain  britannique,  à  «  toute  la 
race  qui  parle  anglais  ».  Il  était  d'une  habileté  con- 
sommée dans  tous  les  artifices  les  plus  difficiles  du 
contrepoint.  Ce  n'était  là  pour  lui,  a-t-on  dit,  qu'un 
«jeu  d'enfant».  Selon  la  piquante  expression  d'un 
critique  de  sa  nation,  il  était  moins  chez  lui,  less  at 
home,  dans  le  style  instrumental,  mais  on  peut  signa- 
ler comme  le  chef-d'œuvre  probable  de  la  musique 
religieuse  vocale  de  l'Angleterre  son  motet  très  déve- 
loppé, remarquable  par  les  dessins,  les  entrées,  la 
perfection  de  l'écriture,  pour  huit  chœurs  à  cinq  voix. 
Cette  œuvre  compte  parmi  les  spécimens  les  plus  ca- 
ractéristiques de  la  polyphonie.  Son  élève  Byrd  lui  fut 
associé  comme  organiste  en  1575.  Celui-ci  perfectionna 
l'art  avec  l'ampleur  et  la  dextérité  des  plus  fameux 
maîtres  étrangers  de  son  temps.  On  lui  a  donné  par- 
fois le  titre  de  a  Père  de  la  musique  »,  et  il  est  certain 
que,  le  premier  peut-être  en  son  pays,  il  fut  en  pos- 
session d'un  art  complet,  normal,  ne  comportant  ni 
insuffisance  ni  faiblesse.  Constamment  brillant  par 
le  poli  et  l'aisance  du  style,  il  manie  le  genre  figuré 
avec  une  connaissance  exacte  de  toutes  ses  ressour- 
ces. Dans  l'harmonie,  il  a  la  capacité  compréhensive 
d'un  Palestrina  ou  d'un  Roland  de  Lassas.  Par-dessus 
tout,  il  est  excellemment  régulier,  et  les  plus  minu- 
tieux censeurs  auraient  peine  à  relever  chez  lui, 
pour  tout  ce  qui  touche  à  l'exécution  méthodique, 
rationnelle  et  consciencieuse,  la  plus  légère  défail- 
lance. 

Musicien  tout  à  tour  sacré  ou  profane,  Byrd  se 
recommande  autant  par  la  correction  que  par  la 
variété.  Ses  Cantiones  sacrx  sont  d'un  sentiment 
élevé,  d'une  facture  savante.  Elles  sont  écrites  à  cinq 
voix,  disposition  difficile,  qu'il  a  volontiers  pratiquée. 
11  ne  réussit  pas  moins  à  prendre  le  ton  convenable 
quand  il  compose  des  chansons  «  joyeuses  »,  selon 
le  titre  que  lui-même  leur  donne.  Huit  pièces  instru- 
mentales comparées  par  lui  et  de  rare  élégance, 
deux  préludes,  deux  pavanes,  quatre  gaillardes,  figu- 
rent dans  la  Parthénie,  le  premier  recueil  que  l'on 
ait  imprimé  en  Angleterre.  Son  talent  particulier  à 
cet  égard  avait  d'ailleurs  trouvé  d'autres  occasions, 
fort  nombreuses,  de  s'exercer.  Au  point  de  vue  tech- 
nique» notons  des  particularités  harmoniques  curieu- 
ses, l'emploi,  dès  1589,  d'une  septième  de  dominante 
non  préparée,  l'usage  de  l'accord  de  quarte  et  sixte, 
etc.  Son  Diliges  Dominum  est  un  bon  modèle  de  ca- 
non recte  et  rétro  pour  huit  voix.  Mais  ee  qui  est  le 
plus  important,  c'est  sa  musique  pour  virginale,  où, 
sans  négliger  le  contrepoint,  il  traite  des  airs  popu- 
laires, sur  lesquels  il  construit  d'ingénieuses  et  bril- 
lantes variations»  D'ailleurs  on  a  pu  considérer  Byrd 
comme  l'inventeur  de  la  variation,  et  peut-être  aussi 
de  la  pièoe  instrumentale  à  programme. 

Byrd  eut  un  élève,  Thomas  Morley,  qui,  moins  riche- 
ment doué,  et  assez  loin  de  l'égaler  pour  l'imagina- 
tion comme  pour  le  fini  du  détail,  tint  néanmoins 
dans  l'histoire  artistique  une  place  considérable.  Son 
existence,  au  reste,  assombrie  vers  sa  fin  par  des 
maux  physiques  presque  continuels,  fut  assez  courte. 


1.  Voir  Moyen  Âge,  page  599. 
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Il  mourut  en  1604.  H  avait  pour  caractéristiques  la 
facilite  et  la  grâce,  et  l'on  peut  démêler  dans  cer- 
taines de  ses  œuvres  les  traces  d'une  étude  intelli- 
gente des  procédés  de  Palestrina.  Les  madrigaux,  les 
camonetus,  furent  les  genres  où  il  se  produisit  de 
préférence.  On  lui  doit  aussi  des  Ballett,  composi- 
tions madrigalesques  d'un  rythme  marqué,  d'un 
mouvement  vif,  purement  vocales  d'ailleurs,  traitées 
à  quatre  ou  cinqvoii  et  aui  accents  desquelles  on 
exécutait  parfois  des  danses.  Celte  mode,  comme  bien 
d'autres,  venait  d'Italie.  Fort  actif,  Morley  fut  l'édi- 
teur de  morceaux  écrits  à  l'usage  d'un  orchestre  som- 
maire, formé  par  le  luth,  la  pandore,  la  guitare,  la 
flûte,  la  basse  et  le  dessus  de  viole.  On  commençait 
alora  h.  se  plaire  à  cet  embryon  de  symphonie.  C'est 
lui  pareillement  qui  publia  le  recueil  si  connu  des 
Triomphes  d'Oriana.  Oriana,  on  le  sait,  avait  été, 
dans  la  poésie  épique  du  moyen  âge,  l'incomparable 
damedunobieAmadisde  Gaule.  Merveille  de  beauté, 
de  pureté,  on  glorifiait  sous  son  nom  la  reine  Klisa- 
beth.  Les  Triomphes  sont  une  collection  de  chants  h 
cinq  et  h  siï  voîi,  dus  non  seulement  à  Horley,  mais 
à  vingt  autres  musiciens  de  cette  période. 

L'n  excellent  livre  didactique,  embrassant  l'en- 
semble des  notions  musicales,  el  particulièrement 
intéressant  sur  tout  ce  qui  a  trait  à  la  composition, 
constitue  également  un  des  litres  sérieux  de  Morley 
à  l'attention  de  la  postérité. 

Sans  évoquer  tous  les  musiciens,  tombés  pour  la 
plupart  dans  l'oubli,  dont  Morley  intercala  les  œuvres 
dans  la  suite  desTriompha  d'Oriana,  citons  du  moins 
Michel  Est,  qui  fut  maître  des  enfants  de  cbœur  de  la 
cathédrale  de  Lichdeld,  et  qui  se  distingua  dans  la 
composition  des  psaumes  &  plusieurs  voix.  Il  était 
probablement  le  fils  de  Thomas  l^st,  à  qui  Byrd  ven- 
dit le  privilège  de  publier  la  musique,  et  qui,  comme 
éditeur,  tint,  par  son  application  et  son  activité,  un 
rdle  d'une  certaine  importance.  Parmi  les  collabora- 
teurs des  Triomphes  d'Oriana,  l'on  peut  aussi  men- 
tionner Parmer,  qui,  danslapréTacede  ses  madrigaux, 
se  vante,  assez  gratuitement  du  reste,  d'avoir  surpassé 
les  Italiens  dans  l'expression,  l'accord  de  la  musique 
avec  le  texte  littéraire.  Le  plus  grand  de  tous  les  ma- 
drigalistes  d'Angleterre  est  John  Wiibye. 

Au  règne  d'Elisabeth,  de  celle  que  Shakespeare 
appelait  a  la  belle  vierge  assise  sur  le  trdne  de  l'Oc- 
cidentu,  se  rattachent  pareillement  les  travaux  d'^f fi- 
son,  qui  se  fit  connaître  comme  professeur  et  comme 
auteur  de  compositions  sacrées;  de  Farrant,  dont  le 
style  a  de  la  hauteur  et  de  la  gravité,  et  de  l'Irlan- 
dais Bathe,  qui,  ayant  abjuré  le  protestantisme, 
quitta  l'Angleterre  el  passa  en  Espagne.  Ferrabosco, 
quiétaitnéde  parents  italiens,  fut  l'ami  de  Ben  Jooson 
et  mil  en  musique  ses  Masques.  C'étaient,  on  le  sait, 
des  sortes  d'intermèdes,  des  divertissements  drama- 
tiques, pr*Hant  k  un  fastueux  déploiement  décoratif. 
On  alfeclionnait  ce  genre  a  la  cour  d'Angleterre. 
Citons  la  Usine  de  beauté,  Obéron,  prince  des  fées,  le 
Retour  tli-  l'âge  d'or,  le  Masque  des  fleurs,  le  Èlasque 
nuplt'df,  composé  pour  le  mariage  de  lord  Haddington. 

Kn  ce  qui  concerne  la  reine  Elisabeth,  rappelons  la 
rare  habileté  avec  laquelle  cette  souveraine  jouait  de 
la  virginale;  on  a  été  Jusqu'à  prétendre  que  ce  fut  en 
son  honiipiir  que  ce  nom  avait  été  donné  à  l'instru- 
ment, niiiia  Virdung  dit  le  nom  en  ISH.  Elle  jouait 
aussi  ili:  jniliphanl,  instrument  dont  les  cordes  étaient 
fcnm'-i'.s  il-  llls  de  cuivre.  Il  est  possible  qu'elle  ail 
elle-mèitn.'  composé,  mais  on  manque  à  cet  égard 
d'uiw  ui:rlitude  positive. 


On  sait  moins  en  général  que  sa  sœur  Marie,  à,  qui 
elle  succéda  sur  le  trône,  avait  également  de  grandes 
aptitudes  musicales,  aptitudes  qui,  dit-on,  s'étaient 
révélées  dés  sa  plus  tendre  enfance.  Alors  qu'elle  avait 
onze  ans,  les  ambassadeurs  français  ^l'eutendireot 
jouer  avec  talent  de  l'épinette.  Dès  le  commencement 
duxvi°  siècle,  d'ailleurs,  le  goût  et  l'usage  des  instru- 
ments à  clavier  s'étaient  généralisés,  et  la  culture  de 
ce  genre  de  musique  faisait  très  hahituellement  partie 
de  l'éducation  féminine.  Quelques  ouvrages  dignes 
encore  d'âtre  joués  restent  de  Hugh  Aston. 

En  Angleterre  comme  dans  le  reste  de  l'Europe, 
l'hbtoire  de  l'orgue,  à  partir  du  ivi'  siècle,  constitue 
l'un  des  chapitres  les  plus  curieux  et  les  plus  impor- 
tants dans  les  annales  de  la  musique.  De  Taverwr,  un 
des  plus  anciens  maîtres  de  cet  âge,  il  a  subsisté  un 
nom  et  des  œuvres  manuscrites.  Nous  avons  cité  Tye 
avec  l'allis  :  il  fut  remarquable  surtout  en  sa  qualité 
d'organiste. 

Dans  le  même  laps  de  temps,  on  rencontre,  parmi 
les  organistes  de  réputation,  £>amon.  Partant,  Hooper, 
Inglott,  qui  jouit  d'une  autorité  considérable,  et  Gibbs. 
White  a  laissé  quelques  antiennes  de  grande  beauté. 

Remarquons  encore  que,  dans  le  siècle  de  la  Renais- 
sance, la  diffusion  de  la  musique  dut  beaucoup  aux 
travaux  des  éditeurs  de  différents  pays.  Pour  l'Angle- 
terre, le  nom  de  John  Day  ne  doit  point  être  mis  en 
oubli. 

Musique  vocale  et  orgue,  tels  étaient  jusque-là  les 
principaux  éléments  de  l'art.  Mais  les  instruments  à 
cordes,  nous  en  avons  noté  les  indices  au  passage, 
tendaient  à  se  faire  une  place  de  plus  en  plus  consi- 
dérable. Le  luth  el  la  basse  de  viole  étaient  spéciale- 
ment en  faveur.  On  relève  alors  la  trace  de  plusieurs 
luthistes  distingués,  tels  que  Pitkington-  Dowland, 
dont  le  souvenir  se  retrouve  dans  les  œuvres  de 
Shakespeare,  atteignit  en  ce  sens,  à  la  lisière  du 
XVI'  siècle,  la  véritable  gloire.  11  franchit  la  mer  à  la 
suite  de  sa  renommée,  et  reçut  d'abord  en  France, 
puis  en  Allemagne,  l'accueil  flatteur  dû  à  ses  talents. 
Applaudi  ensuite  dans  les  plus  cultivées  et  les  plus 
llorissantes  des  cités  italiennes,  il  fut  plus  tard  comblé 
d'attentions  et  de  présents  k  la  cour  du  roi  de  Dane- 
mark. Ce  fut  à  la  reine  Anne,  sœur  de  ce  monarque 
(Christian  IV|,  qu'il  dédia  le  recueil,  un  moment 
fameux,  dont  le  titre,  riche  en  particularités  signi- 
(Icalives  et  documentaires,  mérite  d'être  intégralement 
tTa.nscril:Lachrymx/iguriespar  sept  pavanes  passion- 
née:!, avec  d'autres  pavanes,  gaillardes  et  allemande!, 
arrangées  pour  le  luth,  les  violes  ou  violons,  à  cinq  par- 
ties. Il  semble,  au  resie,  que  sa  valeur  de  composi- 
teur fut  assez  loin  d'égaler  son  talent  d'exécutant. 
Traducteur  de  l'ouvrage  théorique  d'Ornithopareus, 
il  Ht  en  outre  paraître  des  observations  et  instructions 
techniques  où  il  avait  condensé  les  principes  et  les 
leçons  de  son  expérience  de  virtuose. 

Bien  qu'il  ne  s'agisse  pas  d'un  Anglais,  il  est  diffi- 
cile de  ne  pas  évoquer  ici  le  souvenir  d'un  autre  luthiste 
de  ce  siècle,  lequel  se  trouva  mêlé  h  l'histoire  des  Iles 
Hritanniques.  Nous  voulons  parler  de  Riaio;  i.  la 
cour  de  Maria  StuarL,  il  eicita,  par  sa  grùce  et  ses 
succès,  la  jalousie  du  mari  de  cette  princesse,  qui  le 
Ht  assassiner.  Ainsi  se  termina  d'une  façon  tragique 
cette  étrange  et  romanesque  destinée. 

On  peut  dire  qu'à  la  limite  du  xvi<  siècle  la  cul- 
ture musicale,  depuis  longtemps  existante,  se  trou- 
vait fortement  constituée  en  Angleterre.  Le  xvii*  siè- 
cle, malgré  le  grand  ébranlement  provoqué  par  la 
guerre  civile,  les  orgues  ayant  été  proscrites,  brisées 
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ou  vendues  et  la  musique  d*bglise  radicalement 
interdite,  va  nous  présenter  le  riche  développement 
de  cet  état  de  choses.  En  sa  dernière  partie  apparaît 
une  grande  figure,  celle  de  Henri  Purcell,  qui,  dans 
une  vie  malheureusement  trop  brève,  s'adonne  à 
tous  les  genres,  porte  dans  la  plupart  une  supério- 
rité réelle,  en  rassemblant  dans  sa  manière  tous  les 
progrès,  toutes  les  acquisitions  de  cette  période  de 
cent  ans. 

Un  des  faits  considérables  du  siècle  est  l'extension 
du  théâtre,  originairement  issu  des  essais  encore 
timides  de  Ferrabosco.  Mais  c*est  seulement  à  l'âge 
suivant,  à  partir  de  Haendel,  que  la  scène  musicale 
anglaise  commencera  de  prendre  une  importance 
décisive  et  de  jeter  un  éclat  continu. 

Dans  la  première  partie  de  cette  période  nous 
voyons  se  poursuivre  paisiblement,  sans  phénomè- 
nes nouveaux,  révolution  précédemment  décrite. 
Le  genre  madrigalesque  est  pratiqué,  parfois  avec 
talent,  presque  toujours  d'une  façon  savante  et  sé- 
rieuse, par  des  musiciens  comme  Weelkes  ou  comme 
Philips,  qui,  à  Anvers,  fut  quelque  temps  au  service 
de  l'arcbidûc  Albert.  Devant  nos  yeux  se  représen- 
tent quelques-uns  des  auteurs  qui  avaient  collaboré 
au  recueil  des  Triomphes  dVriana  :  Bennet,  qui  écrit 
bien,  qui  fait  preuve  de  tact  dans  le  sentiment  har- 
monique et  qui  excelle  dans  l'imitation  ;  —  Hilton, 
qui  cultive  parallèlement  le  genre,  si  caractéristique 
en  Angleterre,  de  la  chanson  mélodiquement  puisée 
dans  la  tradition  ou  l'instinct  national;  —  Holmes, 
qui  eut  aussi  de  la  réputation  comûie  organiste;  — 
Hunt,  qui  manie  adroitement  l'épineuse  combinai- 
son de  cinq  voix;  —  Norcum,  musicien  instruit  et 
solide.  A  ce  groupe  il  convient  de  joindre  un  artiste 
un  peu  postérieur.  Porter,  dont  «  les  airs  et  madri- 
gaux »  h  une,  deux,  trois,  quatre  et  cinq  voix  furent 
publiés  «  avec  basse  continue  pour  l'orgue  ou  le 
théorbe,  dans  la  manière  italienne  ». 

Une  mention  un  peu  plus  détaillée  est  due  à  John 
Bull.  11  parait  être  le  véritable  auteur  du  beau  choral 
God  save  the  King  (associé  depuis  à  tant  de  grands 
souvenirs  historiques)  et,  pour  ce  seul  fait,  mérite- 
rait de  n'être  pas  mis  en  oubli.  Habile  organiste,  il 
fut,  en  cette  qualité,  très  apprécié  dans  divers  pays 
du  continent.  Il  termina  sa  carrière  en  tenant  les 
orgues  de  la  cathédrale  d'Anvers.  Polypboniste  sa- 
vant, il  s'est  exercé  avec  succès  en  divers  ordres  de 
composition»  Ses  œuvres  sont  d'une  difficulté  remar- 
quable. 

Dans  la  musique 'sacrée  comme  dans  la  musique 
profane,  c'étaient,  somme  toute,  les  mêmes  idéesi 
la  même  technique,  qui  prévalaient  alors.  Parmi  les 
compositeurs  religieux,  nous  nous  bornerons  &  citer 
Leighton,  puis,  en  suivant  le  cours  du  siècle,  Guil- 
laume Lawes  et  ses  psaumes  à  trois  voix,  pour  les- 
quels son  frère  Henri  fut  son  collaborateur;  —  Cooke, 
qui,  ayant  pris  du  service,  est  souvent  appelé  «  le 
capitaine  Cooke  »,  et  auquel  on  doit  quelques  an- 
tiennes d'un  style  un  peu  sec;  —  Creighton,  plus 
puissant,  plus  habile,  digne,  à  quelques  égards,  de 
la  renommée  d'un  grand  artiste.  Plusieurs  œuvres 
de  lui  figurent  dans  le  beau  recueil  du  docteur  Boyce, 
la  Cathedral  Music,  où  se  trouvent  aussi  des  pièces 
intéressantes  de  Bloio,  harmoniste  parfois  hardi, 
enclin  aux  nouveautés  en  matière  de  modulation; 
—  de  Bryne,  musicien  d'une  véritable  valeur;  —  de 
Brian;  —  de  Humphry,  élève,  comme  Blow,  du  «  capi- 
taine Cooke  »  ;  —  de  Molle,  dont  les  historiens  citent 
les  deux  services  du  soir,  à  quatre  voix,  en  ré  et  en  fa. 


Signalons,  en  passant,  les  services  rendus  h  l'his- 
tof  iographie  musicale  par  les  publications  de  quel- 
ques travailleurs  appliqués  qui,  au  xvii"  siècle,  ont 
réuni  en  des  recueils  spéciaux  les  principales  pages 
religieuses  de  différents  auteurs.  Une  de  ces  collec- 
tions précieuses  fut  donnée  par  le  chanoine  Barnard. 
Une  autre  fut  éditée  par  Clifford,  qui  y  a  joint  des 
détails  curieux  sur  la  musique  ecclésiastique  en  An- 
gleterre. On  doit  ranger  auprès  d'eux  Tudway,  qui 
avait  écrit  pour  l'usage  du  comte  d'Oxford  un  recueil 
analogue,  dont  les  six  volumes  in-quarto  sont  dépo- 
sés au  Brilish  Muséum. 

En  examinant  la  production  musicale  anglaise  dès 
le  début  du  xvu*  siècle,  on  ne  peut  méconnaître  la 
tendance  qui  portait  certains  auteurs  vers  un  genre 
libre  et  mondain,  s'inspirant  parfois  de  la  mélodie 
populaire  (laquelle  se  perpétue  constamment  en  re- 
gard de  la  musique  savante)  et  se  dégageant  petit 
à  petit  des  entraves,  des  pédantesques  formules  sco- 
lastiques  d'autrefois.  Désignons,  en  cet  ordre,  Greans 
et  ses  c<  airs  à  chanter  avec  le  luth  et  la  basse  de 
viole  »,  ainsi  que  ses  «  chansons  mélancoliques  pour 
les  violes  et  la  voix  ».  Ravenscroft,  d'une  façon  plus 
caractérisée  encore,  s'applique  &  traiter  des  chan- 
sons c(  de  la  ville  et  de  la  campagne  ».  A  côté  de  lui, 
nous  placerons  Danyel,  Dowland  et  son  Musical  Ban- 
quet, Pierson  et  Ives.  Cest  peut-être  en  cette  section 
que  pour  ses  «  airs  de  cour  »  insérés  dans  la  collec- 
tion de  Playford,  il  serait  à  propos  de  faire  figurer 
Benjamin  Roger,  qui  montra  d'ailleurs  dans  ses  hym- 
nes, avec  son  habileté  d'écriture,  une  rare  entente 
du  style  religieux.  Nous  n'omettrons  point  non  plus 
l'Ecossais  Forbes,  avec  ses  Chansons  et  Caprices, 

Ce  serait  aussi  le  cas  de  mentionner  Thomas  d'Ur^ 
fey  qui,  sous  Charles  II,  s'acquit  la  renommée  d'un 
brillant  et  gai  chanteur  de  table,  exécutant  à  pleine 
voix  ses  compositions,  sorties  parfois  des  reft^ains 
de  la  rue,  dans  les  tavernes  de  Londres.  Le  recueil 
de  ces  élucubrations  colorées,  souvent  bizarres,  a 
paru  sous  ce  titre  singulier  :  Esprit  et  Gaieté,  ou  Pi- 
lules pour  guérir  la  mélancolie,  consistant  en  une  col- 
lection des  meilleures  ballades  et  chansons  joyeuses, 
anciennes  et  modernes. 

Même  dans  notre  temps  de  culture  intensive,  d'ex- 
cessif raffinement,  rendu  plus  aisé  par  la  diffusion 
et  la  vulgarisation  des  moyens  d'étude,  on  n*a  pas 
égalé  peut-être,  à  l'égard  de  la  polyphonie  vocale, 
la  richesse  de  combinaisons  familières  aux  bautes 
époques,  tandis  que  rien  alors  n'annonçait  l'évolu- 
tion prodigieuse  qui  devait,  par  l'effort  combiné  des 
luthiers,  des  virtuoses  et  des  compositeurs,  aboutir 
à  rendre  possibles  les  merveilleuses  productions  or- 
chestrales de  notre  siècle.  Ce  goAt  moderne  pour  la 
sonorité  des  instruments,  pour  les  virtuosités  instru- 
mentales, nous  le  voyons,  toutefois,  dans  le  courant 
du  XVI i«  siècle  anglais,  se  manifester  et  s'accroître. 
Nous  avons  d'abord  affaire  au  groupe  des  violistes, 
tels  que  Brade,  qui  finit  par  aller  se  fixer  dans  une 
des  forteresses  du  savoir  musical,  à  Hambourg;  — 
Thomas  Simpson,  qui  se  fit  apprécier  aussi  dans  les 
chapelles  allemandes  ;  —  Brewer,  qui  composa  pour 
son  instrument;  —  Christophe  Simpson,  recomman- 
dable  également  comme  théoricien.  La  basse  de  viole 
peut  revendiquer  Hume,  qui,  compositeur,  dédia  l'un 
de  ses  ouvrages  à  la  reine  Anne,  et  Jenkins,  qui  attei- 
gnit à  la  célébrité  au  moins  locale.  La  lyra-viole, 
variété  du  type  dont  nous  venons  de  parler,  fut  ma- 
gistralement maniée  par  François  North.  Quant  au 
luth,  toujours  en  faveur,  il  faut,  parmi  ceux  qui 
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excellèrent  dans  sa  technique,  nommer,  du  début  à 
la  limite  du  siècle,  Robert  Jones,  Maynard,  Wilson  et 
Abell  :  ce  dernier,  exilé  comme  papiste,  fut,  à  Var- 
sovie, exposé  à  une  périlleuse  aventure  :  on  le  con- 
traignit à  chanter  devant  le  roi  sous  la  menace,  en 
cas  de  refus,  d*étre  livré  aux  ours. 

En  même  temps,  on  composait  beaucoup  pour  cet 
instrument  si  apprécié  :  citons  en  ce  sens,  dès  le  com- 
mencement du  xvii<»  siècle,  Altey,  Bartlett,  plus  tard 
BlackwelL  On  établissait  la  théorie;  un  ouvrage  de 
Thomas  Robinson  déduisait  avec  exactitude  et  minutie 
les  règles  du  doigter.  Ultérieurement,  la  seconde 
partie  du  livre  de  Mace,  Je  Monument  de  musique, 
constituait  une  véritable  méthode  pour  le  luth  et  le 
théorbe. 

11  n'y  a  peut-être  pas  de  pays  d'Europe  où  l'insti- 
tution des  concerts  ait  reçu,  à  partir  d'un  certain 
moment,  plus  de  développement  qu'en  Angleterre, 
où  ils  aient  été  plus  nombreux  et  plus  suivis.  Dès  le 
temps  de  Cromwell,  Hingston,  son  premier  musicien, 
donnait  chez  lui  d'intéressantes  séances  d'amateurs, 
où  l'on  entendait,  notamment,  des  pièces  instru- 
mentales désignées  sous  le  nom  de  fantaisies  ou  fan- 
cies. 

Les  instruments  que  nous  venons  de  citer  appar- 
tiennent aux  temps  anciens.  Mais  le  roi  des  instru- 
ments modernes,  le  violon,  faisait  dès  lors  une  appa- 
rition triomphante.  L'amour-propre  national  était, 
à  celte  époque,  déjà  fort  en  [éveil  sur  ce  qui  touche 
k  la  [musique,  car  nous  voyons  que  Banister,  violo- 
niste de  la  chapelle  de  Charles  II,  perdit  sa  situa- 
tion pour  avoir  osé  dire  devant  ce  prince  que  les 
Français,  en  ce  qui  concerne  le  violon,  remportaient 
décidément  sur  les  virtuoses  d'Angleterre.  Banister, 
qui  avait  ainsi  la  franchise,  toujours  dangereuse, 
d'être  modeste  non  seulement  pour  son  compte,  mais 
pour  celui  des  autres,  était  d'ailleurs  lui-même  un 
exécutant  de  force  estimable.  Exclu  de  la  cour,  il 
fonda  chez  lui  des  soirées  musicales  périodiques, 
genre  d'entreprises  privées  qui  depuis  s'est  tellement 
multiplié  dans  la  plupart  des  villes  de  la  Grande- 
Bretagne.  Parmi  les.  violonistes  qui  brillèrent  à  Lon- 
dres vers  le  même  temps,  il  faut  encore  compren- 
dre :  ritalien  Mattkeis,  qui  forma  beaucoup  d'élèves 
dans  les  familles  de  l'aristocratie  ;  —  et  Salomon  Ec- 
oles, qui,  devenu  quaker,  brûla  tous  ses  instruments 
et  écrivit  un  Dialogue  sur  la  xtanité  de  la  musique. 

Nous  verrons  par  la  suite  quel  rôle  joua  le  piano 
en  Angleterre,  où  d'illustres  pianistes  comme  dé- 
menti furent  en  quelque  sorte  naturalisés  par  l'en- 
thousiasme britannique.  Le  goût  de  la  virtuosité  sur 
le  clarier  se  révèle  dès  le  xvii^  siècle.  Nous  nomme- 
rons à  ce  propos  Famaby,  qui  se  servait  avec  art 
d'instruments  encore  bien  peu  perfectionnés,  les  épi- 
nettes,  virginales,  etc.  —  En  ce  qui  regarde  les  ins- 
truments à  vent,  nous  n'avons  provisoirement  qu'un 
nom  à  relever,  celui  du  hautboïste  Farmer. 

Nous  avons  déjà  observé  que  pour  la  culture  de  la 
virtuosité  spéciale  à  l'orgue  et  du  genre  d'écrire  qui 
s'y  rattache,  l'Angleterre  n'était  point  restée  en  re- 
tard sur  le  reste  de  l'Europe.  Le  xvii®  siècle  anglais, 
à  la  suite  des  guerres  religieuses,  vit  naître  une  lon- 
gue et  aigre  polémique  sur  cette  question  :  si  l'orgue 
doit  ou  ne  doit  pas  être  admis,  pour  l'ornement  du 
culte,  dans  les  assemblées  pieuses.  Des  écrits  anony- 
mes, relatifs  à  ce  dissentiment,  furent  publiés  en 
foule  :  les  Fuiiérailles  de  l'orgue,  VEch(f  de  l'orgue, 
l'Harmonie  sacrée  ou  Plaidoyer  pour  l'abolition  de  Vor' 
gue.  Quelques  auteurs  intervinrent  à  visage  décou- 


vert. De  ce  nombre  fut  Brookbanh  avec  son  Orgue 
bien  accordé.  Un  révérend,  Mathieu  Poole,  publia  le 
sermon  qu'il  avait  prononcé,  non  seulement  contre 
l'abus,  mais  même  contre  l'usage  de  l'orgue  el  de 
tout  autre  instrument  à  l'église. 

Louée  par  ceux-ci,  blâmée  par  ceux-là,  l'étude  de 
l'orgue  continuait,  sous  la  main  de  praticiens  émi- 
nents,  son  évolution  toujours  intéressante.  A  l'aube 
du  siècle,  on  avait  dans  ce  genre  reconnu  les  sérieux 
mérites  de  Batison  et  d'Amn^r.  Orlando  Gibbons,  qui 
se  distingua  comme  organiste,  fut  en  même  temps 
un  remarquable  compositeur  de  musique  sacrée. 
Telle  de  ses  antiennes  est  un  chef-d'œuvre,  et  son 
Uosanna  demeura  célèbre.  Ses  madrigaux  sont  éga- 
lement importants  et  toujours  chantés.  Il  eut  un 
frère,  Edouard,  qui  tint  l'orgue  de  la  cathédrale  de 
Bristol,  qui  entra  ensuite  à  la  chapelle  royale  et 
qui,  lors  des  troubles,  ayant  offert  au  roi  une  contri- 
bution volontaire  de  mille  livres  sterling,  expia  ce 
loyalisme,  sous  le  Protecteur,  en  étant  banni  d'An- 
gleterre à  l'âge  de  vingt-quatre  ans.  Un  autre  frère, 
EUis,  a  été  appelé  par  un  contemporain  u  l'admira- 
ble organiste  de  Gantorbéry  ».  L'histoire  doit  encore 
enregistrer  les  noms  de  Nicholson,  de  Richard,  de 
Deering,  qui  mourut  catholique,  de  Low,  de  Batten, 
qui  fut  un  excellent  harmoniste.  Sur  la  même  liste, 
Roger  North  doit  figurer  comme  amateur.  Pour  son 
usage  particulier,  il  s'était  fait,  dans  sa  demeure  de 
Norfolk,  construire  un  orgue  par  Schmidt,  facteur 
allemand,  dont  nous  aurons  à  parler  ci-dessous.  Il 
a  laissé  un  manuscrit  curieux  qui  se  rapporte  à  la 
biographie  des  artistes  et  dilettantes  les  plus  fameux 
en  son  temps. 

Nous  n'insisterons  pas  davantage  sur  les  orga- 
nistes anglais  du  xvii«  siècle,  nous  bornant  à  joindre 
aux  noms  que  nous  venons  de  grouper  ceux  de 
ChiUl,  auteur  d'antiennes  d'un  style  grave  et  simple, 
de  Hall,  de  King  (qui  mit  en  musique  le  poème  de 
Gowley  :  la  Maîtresse),  de  O'Isham,  de  Jérémie  Clarke, 
qui  composa  de  la  musique  religieuse  longtemps 
estimée  et  qui,  destinée  sans  doute  assez  rare  parmi 
les  organistes,  se  donna  la  mort  par  amour. 

A  la  Restauration,  en  1660,  la  musique  d'église 
était  aussitôt  rétablie,  et  les  orgues  reconstruites. 
Le  roi  envoya  le  jeune  Pelham  Humfrey  à  Paris  pour 
étudier  les  dernières  innovations,  qui  étaient  incor- 
porées dans  les  antiennes  et  «  services  ».  Il  est  d'ail- 
leurs à  remarquer  que  deux  étrangers,  un  Français, 
Harris,  et  un  Allemand,  Schmidt,  furent,  en  Angle- 
terre, les  principaux  facteurs  d'orgue  de  l'époque. 
Harris  était  un  constructeur  fort  habile,  mais  on  ne 
lui  rendit  pas  toujours  justice,  et  il  eut  plusieurs 
fois  à  souffrir  de  la  concurrence  de  son  émule  ger- 
manique. Gelui-ci  édifia  l'orgue  de  la  chapelle  royale 
à  Whitehall  et  se  fit  connaître  encore  par  d'autres 
travaux  assez  nombreux.  Auprès  de  ces  deux  artisans 
d'origine  exotique,  une  place  est  occupée  par  un 
Anglais,  Dallam,  dont  la  réputation  fut  grande. 

Au  rebours  de  ce  que  l'on  peut  observer  en  Allema- 
gne et  en  Italie,  on  ne  trouve  pas  que,  jusqu'à  ces 
temps-là,  la  facture  des  antres  instruments,  en  Angle- 
terre, ait  acquis  beaucoup  d'éclat.  Nous  ne  voyons 
guère  à  citer,  vers  le  milieu  du  siècle,  qu'un  seul 
luthier,  Raymann,  qui  fabriqua  de  bonnes  violes  et 
parait  s'être  aussi  livré  avec  succès  à  la  construction 
des  violons. 

Enregistrons  enfin,  pour  ne  rien  négliger  de  ce 
qui,  dans  le  développement  de  la  culture  musicale  en 
Angleterre,  constitue  l'enchaînement  méthodique  des 
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fails,  le  Dom  de  Téditeur  Play  fard,  qui  améliora  nota- 
blement rimpression  de  la  musique  et  modifia  heu- 
reusement le  style  des  types  et  les  détails  de  Texécu- 
iion  matérielle,  en  y  apportant  toutes  les  recherches 
d'un  goût  pur  et  correct.  Son  fils,  en  devenant  son 
successeur,  ne  laissa  point  péricliter  cette  excellente 
tradition. 

Pays  éradit,  saturé  de  savoir,  ouvert  à  tous  les 
genres  de  curiosités  intellectuelles,  l'Angleterre  de- 
vait naturellement  s'appliquer  à  creuser  les  diverses 
questions  qui,  de  près  ou  de  loin,  se  rattachent  à  la 
théorie  musicale,  à  l'élaboration  ou  à  Texposition 
de  la  doctrine,  aux  origines  et  à  l'histoire  de  l'art. 
Une  littérature  fort  copieuse  se  constitua,  à  cet 
égard,  dans  le  xvii<^  siècle.  Les  écrivains  didactiques 
sont  nombreux,  généralement  compétents  et  ins- 
truits. Nous  citerons  les  traités  de  Campion,  de  But- 
ler. La  Courte  IntrodiKtian  à  Vart  de  la  musique,  de 
Bevin,  est  un  ouvrage  de  rare  mérite.  Ce  qui  con- 
cerne les  canons  y  est,  en  particulier,  déduit  et  expli- 
qué avec  beaucoup  de  clarté.  Quant  à  l'étrange  écrit 
de  Fludd,  qui  mêle  la  musique  à  beaucoup  de  spé- 
culations extravagantes,  et  qui  eut  l'honneur  d'être 
partiellement  critiqué  et  réfuté  par  Kepler,  il  ne 
mérite  guère  d'être  signalé  que  comme  un  monu- 
ment de  bizarrerie  et  d'excentricité.  Il  est  intitulé 
Templum  musices,  titre  fort  naturel  en  un  temps  où 
le  latin  demeurait  presque  à  l'état  de  langue  vivante. 

Nulle  part  plus  qu'en  Angleterre  les  études  sur 
l'antiquité  n'ont  été  florissantes,  et,  aujourd'hui  en- 
core, il  n'y  a  plus  guère  qu'à  Oxford  et  à  Cambridge 
que  l'on  s'occupe  à  confectionner  des  vers  grecs  de 
tous  les  mètres.  Dans  ce  qui  se  réfère  à  la  musique, 
de  tels  goAts,  déjà  très  développés  à  l'époque  qui 
nous  occupe,  ont  produit  la  diatribe  de  Musica  antica 
GrsBca  de  Fell,  les  dissertations  de  Chilmead,  les  publi- 
cations de  textes,  avec  commentaires,  de  Wallis.  Les 
mêmes  aptitudes,  appliquées  à  l'antiquité  hébraïque, 
se  marquent  dans  les  travaux  de  Hammond. 

A  la  littérature  musicale  se  rattachent  pareille- 
ment la  traduction  du  traité  de  musique  de  Bescartes, 
le  MtÂsicx  Compendiwm,  par  Brauncker;  —  le  corieux 
livre  théorique  de  Holder;  —  la  dissertation  musicale 
pi^liée  par  Bame$  à  la  suite  de  son  édition  d'Euri- 
pide; —  la  Periodica  ExegesU,  etc.,  du  médecin  Die- 
ktMon;  —  le  bizarre  poème  latin  sur  la  musique,  de 
Douth; —  l'essai  de  l'orientaliste  Lightfoot,  où  il  est 
parlé  des  magnificences  vocales  et  instrumentales  du 
culte  dans  le  temple  de  Salomon.  —  C'est  à  l'ordre 
des  savants  plutôt  qu'à  celui  des  lettrés  qu'appar- 
tiennent le  mathématicien  Oughtred  avec  ses  Municm 
elemente»,  et  le  physicien  Hawksbee,  qui  fit  avancer 
en  certaines  de  ses  parties  la  théorie  de  l'acous- 
tique. ^ 

Nous  indiquerons,  sans  nous  y  arrêter,  le  nom  de 
Jean  Newton;  celui  de  son  illustre  homonyme  Isaac 
doit  pareillement  être  mentionné,  ce  génie  profond 
ayant  touché,  d'une  façon  incidente,  aux  fonde- 
ments scientifiques  de  l'art,  notamment  en  ce  qui 
regarde  l'analogie  entre  la  gradation  des  couleurs 
du  prisme  et  celle  des  sons  de  la  gamme.  Nous  nous 
bornerons  enfin  à  signaler  rapidement  :  le  neveu  de 
Hilton,  Jean  Phillips,  pour  son  pamphlet  intitulé  Nel^ 
Ivm  muxicum;  —  les  laborieuses  recherches  à'Aldrieh 
qui,  malheureusement,  n'exercèrent  point  d'influence 
parce  qu'elles  demeurèrent  en  manuscrit;  —  les  pa- 
radoxes de  Salmon  sur  la  réforme  de  la  notation  ;  — 
le  MuMS  Musicœque  Enconium,  de  Balthazar  de  Sue; 
—  certains  mémoires  ingénieux  de  Hook;  —  les  écrits 


philosophiques  ou  polémiques  de  Marlow  et  de  Nar- 
cissus  Manh,  évêque  de  Ferns  et  de  Leighiin,'en 
Irlande.  Nous  n'omettrons  point  l'intéressant  travail 
de  Molyneux  sur  la  lyre  des  Grecs  et  des  Romains, 
et  nous  remarquerons  que  le  livre  de  Wood,  Athenœ 
Oxonienses,  consacré  à  l'histoire  de  celte  «  Université 
d'Oxford  »,  où  un  personnage  de  VEclair  se  félicite 
d'avoir  «  fait  sa  philosophie  »,  fournit,  d'une  façon 
plus  ou  moins  directe,  une  contribution  importante 
à  la  biographie  de  beaucoup  de  musiciens  anglais. 

Pour  ce  qui  regarde  le  théâtre,  les  premiers  essais 
d'adaptation  de  la  musique  à  la  forme  dramatique 
furent,  en  Angleterre  comme  partout  ailleurs,  timi- 
des, incohérents,  empreints  d'indécision*  Us  émanè- 
rent de  musiciens  qui  avaient  subi  les  influences  de 
rage  antérieur  ,  comme  Ferrabosco;  ses  Masques 
datent  des  toutes  premières  années  du  siècle  dont 
nous  traitons.  Un  contemporain  de  Ferrabosco,  Cope- 
varia  (celte  u  italianisation  » ,  pratiquée  par  défé- 
rence pour  la  mode,  cache  le  nom,  si  répandu  en 
Angleterre,  de  Cooper),  se  livra  à  la  composition  du 
même  genre  d'ouvrages.  Il  ne  s'agissait  guère  encore 
que  de  divertissements  et  d'intermèdes.  Tel  de  ces 
masques  était,  musicalement,  le  produit  d'une  col- 
laboration entre  plusieurs  des  artistes  d'alors.  Ce  fut 
plutôt,  d'ailleurs,  en  d'autres  genres,  et  notamment 
en  ses  fantaisies  pour  l'orgue,  que  Coperario  fit 
preuve  d'un  sérieux  mérite.  Son  élève,  Henri  Lawes, 
qui,  comme  nous  l'avons  indiqué,  avait  écrit  avec 
son  frère  une  collection  de  psaumes,  fut  l'ami  de 
Hilton  et  mit  en  musique  son  Cornu»,  représenté  en 
1634  dans  le  château  d'un  grand  seigneur.  Lawes 
tenait  lui-même  un  rôle  dans  son  ouvrage,  qui  n'a 
jamais  été  édité.  C'est  à  un  genre  tendant  à  l'expres- 
sion et  confinant,  en  somme,  au  style  dramatique, 
qu'appartient  sa  complainte  ùH Ariane,  laquelle  fut 
longtemps  considérée  comme  un  chef-d'œuvre.  No- 
tons qu'il  composa  également  la  musique  d'un  «  mas- 
que »  représenté  devant  le  roi  et  la  reine  en  1632,  et 
qui  ne  lui  rapporta  pas  moins  de  cent  livres  sterling. 
Constatons,  en  passant,  que  les  récompenses  u  tem- 
porelles »,  en  Angleterre,  n'ont  jamais  manqué  au 
mérite  réel  ou  supposé.  On  se  souvient,  peut-être, 
que  Rossini,  vers  1825,  devenu,  à  Londres,  un  des 
tf  lions  »  de  la  saison,  recevait,  à  litre  de  compensa- 
tion et  d'encouragement,  une  cinquantaine  de  mille 
francs,  fournis  par  la  libre  cotisation  de  qudques  lords. 
Auprès  de  Lawes  on  peut  nommer  Ives,  qui  fut  son 
collaborateur  occasionnel  pour  les  airs  et  les  chan- 
sons des  ballets  exécutés  devant  la  cour. 

C'est  à  Lanière  que,  conjointement  avec  Coperario, 
l'on  attribue  d'ordinaire  le  mérite  d'avoir  introduit 
en  Grande-Bretagne  le  style  récitatif,  inauguré  en 
Italie  par  les  Péri  et  les  Caccini ,  et  porté  depuis  à 
un  degré  supérieur  de  perfection  par  Monteverde. 
Lanière  était  né  en  Italie ,  de  parents  probablement 
français  ou  belges.  Comme  il  arriva  à  tant  d'autres 
musiciens  dans  la  suite,  il  devint  Anglais  par  adop- 
tion. U  était  fort  cultivé,  amateur  de  plusieurs  arts 
après  en  avoir  approfondi  la  technique  jusqu'au 
point  de  devenir  un  peintre  et  un  graveur  de  talent. 
Il  avait  la  réputation  d'admirer  en  connaisseur  l'an- 
tiquité classique.  Avec  Coperario  et  divers  autres 
compositeurs,  il  collabora  à  ce  u  Masque  »  des  Fleurs, 
exécuté  aux  noces  du  comte  de  Somerset  et  de  lady 
Howard,  divorcée  du  comte  d'Ëssex.  Les  rôles  étaient 
dévolus  à  des  acteurs  de  qualité  peu  commune, 
puisque  dans  cette  distribution  figuraient  les  Pem- 
broke  et  les  Salisbury,  les  Montgomery  et  les  Lennox 
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6t  différents  personnages  titrés  porteurs  de  noms 
pareillement  anciens  et  illustres.  Une  autre  oeuvre 
dé  Lanière»  le  «  masque  »  appelé  Luminalis  or  the 
Festival  of  Light,  fut  exécutée,  une  nuit  de  carna- 
val, par  la  reine  elle-même  et  par  les  dames  de 
son  palais. 

Imiter  Fllalie,  s'inspirer  des  tentatives  retentis- 
santes de  Florence  et  de  Venise,  tel  était  alors  le  mot 
d'ordre.  Le  poète  Davenant  conçut  l'idée  d'un  inter- 
mède anglais  traité  dans  cette  manière.  Depuis  1642 
les  théâtres  étaient  fermés  par  les  puritains;  en  1656 
Davenant  crut  tourner  ingénieusement  la  loi  en  com- 
posant des  morceaux  de  musique  de  cette  forme 
spéciale.  La  réalisation  poétique  de  ce  plan  fut  son 
ouvrage  auquel,  musicalement,  coopérèrent,  outre 
Henri  Lawes  et  lé  «  capitaine  »  Gooke,  précédem- 
ment citéSi  George  Hudson  et  Coleman.  Ces  divertis- 
sements ,  à  mesure  que  l'usage  s'en  répandait,  met- 
taient en  mouvement,  comme  étant  trop  mondains 
et  frivoles,  la  bile  de  certains  censeurs  moroses.  Dès 
1633,  le  sévère  Prynne,  dans  son  Histrio  mastix,  avait 
attaqué  avec  violence  la  musique  qui  se  présente  sous 
l'aspect  théâtral.  Avec  Purcell  et  Tétude  du  dévelop- 
pement de  Topera  anglais  au  xvii«  siècle  commence 
réellement  la  période  moderne. 


LA  MUSIQUE  ANGLAISE  AU  DIX-HUITIÈME  SIÈCLE 

'  Contrée  hospitalière,  TAngleterre  a  dû,  en  grande 
partie;  l'éclat  de  sa  civilisation  à  Taccueil  empressé 
que,  de  tout  temps,  elle  a  su  faire  aux  idées,  aux 
influences,  aux  talents  venus  de  l'étranger.  Particu- 
lièrement au  xvnp  siècle,  cette  tendance,  pour  ce 
qui  concerne  l'art  musical,  s'est  affirmée  avec  éner- 
gie. Dès  1710,  nous  trouvons  Haendel  à  Londres,  où 
il  devait  rencontrer  une  seconde  patrie.  A  la  limite 
du  siècle,  nous  verrons  bientôt  quelle  réception  le 
public  anglais  réservait  au  vieil  et  illustre  Haydn. 

C'est  parmi  les  maîtres  germaniques  que  Haendel , 
incontestablement,  tient  l'une  des  premières  places. 
Mais,  adopté  par  l'Angleterre,  il  occupe  aussi  un  rang 
tout  à  fait  à  part  dans  l'histoire  artistique  de  ce  pays. 
Un  grand  changement  fut  opéré  dans  la  musique 
anglaise  par  la  venue  de  l'artiste  supérieur  qui 
devait  résider  pendant  près  d'un  demi-siècle  en  An- 
gleterre, celui  qu'en  1710,  à  Londres,  on  désignait 
ainsi  :  «  Signer  Haendel,  famous  Italian  composer.  » 
Beaucoup  de  ses  plus  célèbres  ouvrages  furent  écrits 
sur  des  textes  anglais,  et  un  musicien  appartient 
toujours  un  peu  à  la  nation  dont  il  s'est  ainsi  appro- 
prié la  langue.  C'est  à  ce  titre  que,  dans  une  certaine 
mesure ,  nous  pourrions  revendiquer  l'œuvre  de 
Gluck  et  de  Meyerbeer. 

Haendel,  alors  attaché  à  la  maison  de  l'Electeur 
de  Hanovre,  était  en  congé  régulier  lorsqu'il  fit  à 
Londres,  en  1710,  un  premier  séjour  qui  ne  fut  point 
de  longue  durée.  Ce  fut  pour  le  théâtre  de  Hay-Mar- 
kel  qu'il  écrivit,  en  quatorze  jours,  son  opéra  de 
ilinaWo,  représenté  le  24  février  1711.  Le  succès  se 
traduisit  surtout  dans  la  forte  vente  des  morceaux 
détachés  de  cet  ouvrage.  On  rapporte  que  l'éditeur 
Walsh  y  gagna  quinze  cents  livres  sterling.  A  ce  pro- 
pos, Haendel,  dont  le  bénéfice  avait  été  sensible- 
ment moindre,  dit  au  marchand  :  «  Tout  doit  être 
égal  entre  nous  :  la  prochaine  fois  vous  ferez  l'opéra, 
et  moi  je  le  vendrai.  » 

Haendel  revint  à  Londres  en  1712.   Son   peu  de 


scrupule,  cette  fois,  à  respecter  l'engagement  qui  le 
liait  à  la  cour  de  Hanovre  lui  valut  tout  d'abord  une 
certaine  défaveur,  lorsque,  en  1714,  un  acte  du  Parle- 
ment appela  l'Electeur  à  régner  sur  la  Grande-Breta- 
gne, sous  le  nom  de  George  I^^  Vainement,  tout 
d'abord,  le  chambellan  du  roi,  le  baron  de  Kilmaii- 
segge,  ami  de  Haendel,  tenta  de  rapprochçr  l'arliste^ 
et  le  monarque,  lors  d'une  fête  sur  la  Tamise,  quand 
Haendel  composa  la  Water-^Music,  pour  l'exécution 
de  laquelle  il  dirigeait  lui-môme  l'orchestre ,  placé 
dans  une  barque  qui  suivait  celle  du  roi.  Mais  une 
occasion  plus  favorable  se  présenta  bientôt.  Gemi- 
niani,  appelé  à  jouer  du  violon  devant  le  souverain  , 
ayant  témoigné  le  désir  d'être  accompagné  au  clave- 
cin par  Haendel,  le  compositeur  put,  ce  jour-là,  faire 
agréer  ses  excuses.  Il  rentra  en  faveur,  et  spontané- 
ment George  1^'  doubla  le  traitement  antérieure- 
ment accordé  par  la  reine  Anne. 

Haendel  eut,  par  la  suite,  des  démêlés  avec  l'aris- 
tocratie britannique,  mais  tout  d'abord  il  reçut  d'elle^ 
avec  l'appui  matériel,  des  encouragements  de  toute 
nature.  Plein  d'admiration  pour  son  génie,  le  comte 
de  Burlington  le  logea  dans  sa  maison  ;  au  cours 
d'un  séjour  de  trois  années,  il  y  composa,  entre 
autres  œuvres,  son  opéra  d'Amadis.  Dès  lors,  fêté 
partout,  Haendel  était  l'objet  de  marques  extraordi- 
naires de  déférence.  L'enthousiasme  et  le  respect 
se  manifestaient  quand  il  assistait  à  l'exécution  de 
quelqu'un  de  ses  ouvrages.  C'est  vers  ce  temps-là 
qu'il  faisait  apprécier  à  Saint-Paul  son  grand  talent 
d'organiste. 

Une  période  où  sa  verve  de  producteur,  favorisée 
par  des  circonstances  heureuses,  atteignit  les  plus* 
admirables  résultats,  en  particulier  dans  la  musique 
religieuse,  fut  celle  qu'il  passa  à  Cannons-Castle,. 
superbe  résidence  du  duc  de  Chandos,  qui,  pour  l'a» 
voir  à  son  service,  avait  souscrit  sans  discussion  à. 
toutes  ses  exigences. 

Quelques  nobles  anglais  réunirent  leurs  capitaux 
en  vue  de  la  fondation  de  la  Royal  Academy  of  Mu- 
sic,  laquelle  avait  pour  objet  la  représentation,  au 
théâtre  de  Hay-Market,  d'opéras  en  langue  italienne. 
Le  roi  lui-même  donna  des  fonds  pour  cette  entre- 
prise, sur  laquelle  Haendel  avait  la  haute  main.  Ce 
fut  alors  qu'il  se  rendit  à  Dresde  pour  engager  Sene- 
sino  et  Marguerite  Durastanti.  Son  Radamisto,  fini 
en  1720,  obtint  un  succès  considérable  et  établit 
avec  éclat  sa  renommée  de  compositeur  dramatique. 
De  1720  à  1728,  il  produisit  quatorze  opéras  qui,  la 
plupart,  réussirent,  et  pour  l'un  desquels,  Alessandro, 
il  engagea  la  Faustina,  dont  la  rivalité  avec  la  Cuz- 
zoni  occupa  un  moment  le  public.  Ce  fut  dans  le 
même  temps  qu'on  essaya  de  lui  opposer  des  hom- 
mes d'un  mérite  bien  inférieur  au  sien,  Ariosti  et 
Bononcini  (en  collaboration  desquels  il  écrivit  néan- 
moins un  acte  de  Muzio  Sccvola).  Protégé  par  la. 
duchesse  de  Mari borough,  Bononcini,  attiré  en  Angle- 
terre comme  le  furent  alors  tant  d'autres  étrangers 
connus,  avait  du  savoir  et  du  talent;  mais,  imitateur 
adroit  de  Scarlatti,  il  n'était  pas  en  état  de  lutter 
avec  le  génie  original  et  puissant  dont  on  prétendait 
le  poser  en  émule. 

Le  caractère  difficile  de  Haendel  lui  fit  du  tort  dans 
l'esprit  de  ceux  qui  s'étaient  d'abord  intéressés  à  lui. 
Un  théâtre  rival  fut  monté  en  1733  à  Lincoln's  Inn 
Field.  La  production  de  Haendel  ne  tarissait  pas. 
Excitée  même  par  cette  concurrence,  elle  n'était  pas 
entravée  par  les  multiples  soucis  de  la  direction.  Il 
alla  lui-même  en  Italie  pour  y  recruter  des  chan- 
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leurs,  et  il  eu  ramena  Ja  Slrada.  Plus  tard,  il  y 
retourna  dans  le  même  but  et  eut  d'ailleurs  le  tort, 
en  cette  circonstance,  de  préférer  Garestini  à  Fari^ 
nelli.  Celui-ci  fut  engagé  par  l'entreprise  rivale,  qui 
acquit  également,  en  Porpora,  un  excellent  chef  d'é- 
tudes. Eu  même  temps,  il  avait  remis  la  main  sur  le 
théâtre  de  Hay-Market,  et  Haendel  avait  dû  émigrer 
au  local,  moins  favorable  à  toas  les  égards,  de  Lin- 
coln's  Field,  et  un  peu  plus  tard  à  Govent  Garden. 
Les  deux  entreprises  parallèles  avaient  commencé, 
malgré  l'activité  et  le  talent  déployés,  par  perdre  de 
l'argent.  Mais,  par  la  réunion  de  Farinelli  et  de  Sene- 
sino,  le  succès  se  dessina  en  faveur  des  adversaires 
de  Haendel,  qui,  las  de  tant  d'efforts  et  de  so.ucis, 
voyant  sa  sanlé  minée  et  sa  renommée  elle-même 
atteinte,  renonça  au  thé&lre  pour  se  vouer  plus  spé- 
cialement à  l'oratorio. 

Le  compositeur  écrivit  cependant  plus  tard  un 
Alceste  qui,  d'ailleurs,  ne  fut  point  représenté,  et 
dont  la  musique,  pour  la  plus  grande  partie,  est 
devenue  celle  de  Choice  of  Hercules,  U  composa  aussi 
pour  Govent  Garden  les  opéras  de  Justin  et  de  Béré- 
nice, puis,  postérieurement,  Pharamond,  Xerxès,  el, 
en  1739,  Deidamie  et  Imeneo.  Xerxès  commence  avec 
le  morceau  «  Ombra  mai  fu  »,  que  tout  le  monde 
connaît  comme  «  Largo  de  Haendel  ». 

En  somme,  c'est  surtout  par  sa  musique  religieuse 
que  Haendel  est  devenu  une  sorte  d'artiste  national 
pour  l'Angleterre,  où  V Alléluia  de  son  Messie  n'esl 
guère  moins  populaire  que  le  Rule  Britannia  et  le 
God  save  the  King. 

U  subit  profondément  l'empreinte  du  goût  et  du 
caractère  anglais;  on  s'en  rend  compte  en  parcou- 
rant des  partitions  comme  celles  de  Déborah,  d^Es- 
ther,  de  Sàmson,  de  Jephtha,  à'Athalie,  d'Israël  en 
Egypte  et,  avant  tout,  du  Messie, 

Musicien  officiel,  Haendel  a  célébré  des  dates 
demeurées  insignes  dans  l'histoire  d'Angleterre.  Gi- 
tons  VOccasional  oratorio,  composé  pour  la  victoire 
de  GuUoden  ;  —  le  Te  Deum  et  le  Jubilate  de  la  paix 
d*Utrecht;  —  les  grandes  antiennes  et  les  autres 
compositions  qui  consacrent  le  souvenir  du  couron- 
nement de  George  II,  des  funérailles  de  la  reine  Ca- 
roline, du  mariage  du  prince  de  Galles,  de  la 
bataille  de  Detlîngen,  etc.,  etc.  On  avait,  à  Londres, 
en  dépit  de  toutes  les  cabales,  le  sentiment  de  sa 
supériorité  «  écrasante  ».  Nous  en  donnerons  pour 
témoignage  ce  vers  du  Jules  César  de  Shakespeare, 
où  le  maître,  à  qui  il  est  appliqué,  est  représenté 
comme  un  «  Colosse  »  de  Rhodes,  «  enjambant  »  le 
bas  et  petit  monde  qu'il  domine. 

Parmi  les  hommages  rendus  à  sa  mémoire,  il  faut 
signaler  l'édition  monumentale  de  ses  œuvres,  entre- 
prise, sur  l'ordre  de  George  III,  par  Arnold,  et  qui, 
d'ailleurs,  le  cède,  pour  la  correction,  aux  partitions 
publiées  par  Walsh.  La  belle  édition  de  1836  qui, 
parmi  ses  souscripteurs,  comprenait,  à  côté  d'An- 
glais comme  Brenet>  Macfarren  et  Rimbault,  des 
Allemands  comme  Mendelssohn  et  Moscheles,  est 
malheureusement  demeurée  inachevée.  Mais  Ghry- 
sander  eu  Allemagne  enQn  a  réussi  à  faire  imprimer 
une  édition  complète. 

Il  existe  en  Angleterre  toute  une  littérature  relative 
à  Haendel,  depuis  les  Mémoires  rédigés  par  Main- 
waring  jusqu'aux  études  copieuses  de  Hawkins  et  de 
Burney.  Nous  mentionnerons  aussi  l'excellente  intro- 
duction mise  par  John  Bishop  en  tête  de  sa  séleoèion 
des  ouvrages  du  maître,  et  la  notice  écrite  en  anglais 
par  un  de  nos  compatriotes,  Victor  Schœlcher. 


Parmi  les  personnalités  artistiques  qui  furent 
mêlées  à  la  vie  de  Haendel  en  Angleterre,  nous 
signalerons  Smith,  d'après  les  souvenirs  duquel  Main- 
waring  compila  ses  Mémoires  et  qui,  lorsque  le  grand 
compositeur  fut  devenu  aveugle,  écrivait  sa  musique 
sous  sa  dictée.  Brown,  l'un  des  intimes  de  Haendel, 
eut  l'honneur  de  se  voir  confier  ordinairement  par 
lui  la  direction  de  ses  oratorios,  -r-  Citons,  en  passant, 
Brooker,  qui  prononça  un  discours  sur  la  musique 
d'église  à  l'occasion  de  la  première  exécution  d'A- 
thalie.  N'omettons  point  non  plus  Greene,  artiste 
fécond,  mais  médiocre,  d'un  caractère  équivoque, 
qui  jouait  un  rôle  double  auprès  de  Haendel  et  de 
Bononcini,  et  qui,  finalement  démasqué,  fut  accablé 
du  mépris  des  deux  compositeurs. 

Dans  un  pays  tel  que  l'Angleterre,  où  la  liberté 
d'esprit  et  d'opinion  est  extrême,  Haendel  devait 
avoir  et  eut  en  effet  des  détracteurs,  par  exemple 
Avison,  qui  le  déprécia  au  profit  de  Marcellot  et  même 
de  Geminiani;  mais  il  eut  aussi  des  fanatiques  pous- 
sant l'exclusivisme  jusqu'à  l'intempérance.  De  ce 
nombre  fut  Arbuthnot,  auteur  d'un  opuscule  pseu- 
donyme, VHarmonie  en  révolte,  relatif  aux  démêlés 
de  Haendel  avec  Senesino,  ainsi  que  du  piquant  écrit 
polémique  dont  le  titre  vaut  d'être  intégralement 
transcrit  :  le  Diable  est  déchaîné  à  Saint'James,  ou 
relation  détaillée  et  véritable  d'un  combat  terrU>le  et 
sanglant  entre  M^^  Faustina  et  M^*  CuzMni,  ainsi  que 
d'un  combat  opiniâtre  entre  M,  Broschi  (Farinelli)  et 
M.  Palmerini,  et  enfin  de  la  façon  dont  M,  Senesino 
s'est  enrhumé,  a  quitté  l'Opéra,  et  chanté  dans  la  cha- 
pelle de  Henley, 

Indiquons  encore  aux  curieux  le  luxueux  in- 
quarto,  devenu  rare,  deCoxe,  les  Anecdotes  sur  Haen^ 
del  et  Smith,  —  l'ode  de  Robinson  Pollingrove,  le 
Génie  de  Haendel,  —  et  celle  de  Daniel  Prat,  chape- 
lain du  roi,  destinées  à  vanter  Haendel  et  son  talent 
d'organiste. 

L'énumération  serait  longue  de  tous  les  composi- 
teurs étrangers  qui,  comme  Haendel,  furent,  au 
xviii*  siècle,  les  hôtes  de  l'Angleterre;  auprès  de 
Bononcini  et  d'Ariosti,  il  convient  de  nommer  Domi- 
nique Scarlatti,  au  Narcisso  duquel  collabora  un  de 
ses  amis  anglais,  Roseingrave.  Porpora,  un  moment 
antagoniste  de  Haendel,  joua  un  grand  rôle  à  Lon- 
dres, principalement  dans  la  culture  de  l'enseigne- 
ment du  chant.  Enfin,  la  réputation  d'Haydn  en 
Allemagne  grandit  beaucoup  à  la  suite  de  ses  deux 
séjours  en  Angleterre,  en  1791  et  1793.  Magnifique- 
ment rémunéré  par  Salomon,  organisateur  des  con- 
certs de  Hanover  Square,  Haydn  écrivit  pour  orchestre 
ses  douze  grandes  symphonies.  L'enthousiasme 
anglais  prit,  sous  des  aspects  divers,  les  formes  les 
plus  flatteuses.  Tandis  que  le  prince  de  GaUes  faisait 
peindre  le  portrait  du  compositeur  par  Reynolds,  un 
marchand  de  musique  lui  payait  dix  mille  francs  pour 
mettre  des  accompagnements  à  deux  recueils  d'airs 
écossais. 

Haydn,  comme  beaucoup  d'autres  artistes,  ne  fut 
pour  l'Angleterre  qu'un  hôte  de  passage.  Parmi  les 
étrangers  qui  s'y  fixèrent  et  y  trouvèrent  une  vérita- 
ble patrie,  il  faut  citer  Pepusch,  né  à  Berlin,  compo- 
siteur religieux  et  dramatique,  théoricien,  qui  tint  à 
Londres  pendant  cinquante  ans  une  place  considé- 
rable. Dans  la  première  partie  de  sa  longue  et  labo- 
rieuse carrière,  sa  renommée  eût  été  peut-être  plus 
brillante  s'il  ne  se  fût  trouvé  en  compétition  avec 
Haendel. 

Revenons  aux  musiciens  aulhentiquement  anglais. 
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Dans  la  musique  religieuse,  nous  citerons,  au  début 
<iu  siècle,  Elfort,  Golding,  Finch,  Reading,  Barrett, 
Henstridge.  Grofl.  a  une  importance  plus  grande  et 
s'exerça  dans  plus  d'un  genre.  Babell,  Robinson, 
Weldon,  furent  d'excellents  organistes.  Plus  tard, 
nous  rencontrons  Green,  King,  Kent  et  William 
Hayes.  Boyce  composa  de  la  musique  religieuse  qui 
demeure  en  favear;  un  morceau  de  sa  composition 
ou  de  celle  de  Weldon  est  presque  tous  les  jours 
«hanté  dans  Tune  ou  Tau  Ire  cathédrale. 

Nous  avons  encore  Hudson,  lames,  Hart,  qui  avait 
plus  de  savoir  que  de  goût,  Gawthorn,  Rilcy,  Prel- 
leur,  d'origine  française,  Worgan,  qui,  ayant  appro- 
fondi Palestrina  et  Haendel,  se  distingua  dans  les 
fugues  pour  Torgue.  Nares,  en  composant  peu,  attei- 
gnit à  une  réputation  enviable.  Madin  fit  sa  carrière 
en  France.  L'histoire  musicale  doit  pareillement 
enregistrer  Keeble,Lang don,  Âlcock,  Johnson,  Glark, 
Altemps,  qui  vécut  à  Rome,  Bishop,  Felton,  Thomas 
Bennet,  Barbant,  Dupuis,  Gnest,  Marsh,  William 
Bennet,  Levelt,  Ebdon,  Blewit,  Davenport,  Beckwith, 
Chilcott,  Dixon,  Gooke,  Ayrlon,  Benjamin  Cook, 
Ross,  John  Glarke,  dont  l'activité  fut  très  soutenue  et 
très  féconde;  Hook,  dont  la  production  fut  colossale; 
Philippe  Hayes,  aussi  fameux  par  son  embonpoint 
que  par  son  talent;  Hill,  Hempel  et  Marris,  imitateur 
heureux  du  style  de  Haendel. 

Presque  tous  ces  artistes  furent  simultanément 
compositeurs  religieux  et  exécutants  sur  Torgue.  Get 
instrument,  si  fort  amélioré  précédemment  par  Dal> 
lam,  reçut  au  xvrii»  siècle  de  grands  perfectionne- 
ments grâce  aux  travaux  du  facteur  Samuel  Green 
et  de  son  collaborateur  Byfleld  le  Jeune. 

Vers  1760  se  forma  une  nouvelle  espèce  de  com- 
position, le  glee,  qui  garda  sa  vogue  pendant  un 
siècle.  Dans  les  premiers  et  meilleurs  temps,  le  glee 
était  une  composition  pour  trois  ou  plus  de  trois 
voix  d'hommes.  Plus  tard  on  l'écrivit  dans  une  harmo- 
nie très  simple.  Le  plus  grand  des  vrais  compositeurs 
de  glees  était  Samuel  Webbe.  En  même  temps  fleurit 
le  àateh,  une  espèce  de  canon  dans  laquelle  les  mots 
sont  arrangés  de  façon  à  produire  des  quiproquos 
étonnants.  Beaucoup  sont  plus  rabelaisiens  que  Ra- 
belais. 

Les  succès  de  Haendel  au  théâtre  devaient  naturelle- 
ment faire  marcher  sur  ses  traces  un  grand  nombre 
d'imitateurs.  Il  y  a  cependant,  çà  et  là,  une  marque 
assez  personnelle  dans  la  musique  dramatique  de 
Thomas-Augustin  Ame.  Son  Cornus  (1738)  a  joui 
d'une  grande  réputation.  Signalons  aussi  ÏOpéra  des 
Opéras,  la  Chute  de  Phaéton,  Don  Saverio,  Artaxerce, 
le  Conte  de  Fées  et  le  Cymon,  de  son  fils  Michel  Ame, 
qui  peuvent  aussi  être  honorablement  cités.  G' est  à  un 
genre  intermédiaire,  confinant  à  la  musique  légère, 
qu'appartiennent,  pour  la  majeure  partie,  les  œuvres 
de  Dibdin,  qui,  durant  sa  laborieuse  carrière,  cumula 
les  fonctions  de  chanteur,  de  compositeur,  d'impré- 
sario et  d'éditeur.  Un  air  de  sa  composition,  Pauvre 
Jacques,  qui  pénétra  en  France,  eut  tant  de  vogue  à 
Londres  qu'on  l'y  vendit,  en  quelques  semaines,  à 
dix-sept  mille  exemplaires. 

Il  suffit  de  nommer  Fisher.  Il  y  a  de  la  grâce  dans 
les  ouvrages  de  Thomas  Linley,  qui  peuvent  être 
classés  comme  opéras-comiques.  Les  pantomimes 
et  les  opéras-comiques  de  Shield  témoignent  d'un 
certain  goût  et  de  quelque  élégance.  Moorhead  fut 
apprécié  comme  auteur  de  ballets.  Gîtons  de  lui  La 
Pérouse  el  le  Volcan  ou  le  Rival  d'Arlequin,  Très 
fécond,  Reeve,  aujourd'hui  fort  oublié,  jouit  en  son 


temps  d'une  véritable  renommée.  Il  fit  un  ballet 
d'Orphée  et  Eurydice,  une  pantomime  d*Her€ule  et 
Omphale,  Signalons  encore  de  lui  Arlequin  et  Obéran. 
Raymond  et  Agnès,  «  ballet  sérieux  »,  Jeanne  d^Arc, 
«  ballet  historique  n,  et  son  opéra-bouffe  intitulé  la 
Rixe.  Attwood  écrivit  beaucoup  pour  le  théâtre.  Il 
alimenta  les  scènes  de  Hay-Market,  de  Drury  Lane 
et  de  Go  vent  Garden.  11  s'exerça  avec  une  facilité  égale 
dans  l'opéra,  l'intermède,  le  ballet  et  la  farce. 

A  Londres,  plus  peut-être  que  partout  ailleurs,  les 
chanteurs  ont  été  souvent  des  étrangers.  Au  com- 
mencement du  siècle,  nous  avons  rencontré  la  Fans- 
tina,  la  Grizzoni.  Tout  le  long  de  la  même  période, 
nous  retrouverions  en  Angleterre  la  trace  de  canta- 
trices italiennes  comme  Régine  Mingotti  ou  Marianne 
Sessi.  Mais  des  succès  marqués  furent  également 
obtenus  par  des  chanteurs  de  naissance  anglaise. 
Quelques  opéras  de  Haendel  furent  créés  par  Anasia- 
sie  Robinson,  qui,  en  vertu  de  son  union  avec  lord 
Peterborough,  devint  pairesse  d'Angleterre.  Haendel 
lui  préférait  Suzanne  Gibber,  artiste  au  style  expres- 
sif et  pathétique,  pour  qui  il  composa  l'un  des  airs  du 
Messie.  Plus  tard,  nous  signalerons  Anne  Gatley,  re* 
nommée  pour  son  style  sobre  et  délicat;  M"*  Abrams, 
qui  brilla  aux  fameux  concerts  commémoratifs  de 
Haendel;  Gécile  Davies,  que  les  Italiens  désignèrent 
sous  le  gracieux  surnom  de  ÏInglesina,  et  M"*  Grouck, 
qui  conserva  longtemps  la  faveur  des  dilettantes. 

Du  c6té  masculin  nous  trouvons  en  Angleterre,  au 
xviii*  siècle,  Leveridge,  à  la  voix  puissante,  homme 
d'esprit,  mais  grossier,  qui  composa  des  airs  d*opéra, 
et  qui,  en  1726,  finit  par  ouvrir  un  café  où  il  faisait 
entendre  des  chansons  originales  de  sa  façon.  Hol- 
combe  fut  un  grand  chanteur  dramatique.  Harrison, 
l'un  des  ornements  du  fameux  concert  de  Salomon, 
avait  une  voix  de  ténor  embrassant  deux  octaves. 

Norris,  excellent  musicien,  connu  d'abord  par  son 
superbe  soprano  d'enfant  de  chœur,  devint  un  ténor 
applaudi  dans  les  oratorios.  Incledon,  qui  avait  com- 
mencé par  être  matelot,  se  fit  une  place  au  théâtre, 
mais  excella  surtout  à  rendre  avec  intelligence  et 
sentiment  les  naïves  et  caractéristiques  mélodies  de 
l'Ecosse  et  de  l'Irlande. 

Pratiqué  avec  un  certain  éclat  en  Angleterre,  l'art 
du  chant  y  fut  enseigné  et  mis  en  théorie  par  des 
hommes  d'une  véritable  valeur  :  on  peut  citer  les 
traités  de  Gilson,  de  Garnaby,  d'Âdcock,  de  Peck. 
Jean-Jacques  Ashley  fut  un  professeur  très  habile. 

La  prédilection  du  public  anglais  pour  la  musique 
instrumentale  s'était  affirmée  de  bonne  heure  par  la 
création  de  nombreux  concerts.  G'est  ici  le  lieu  d'ap- 
peler l'attention  sur  la  figure  originale,  curieuse, 
foncièrement  britannique,  de  Thomas  Britton,  un 
charbonnier  qui,  au-dessus  de  son  magasin,  dans  une 
salle  étroite  et  pauvre,  au  plafond  bas,  accessible 
par  un  escalier  extérieur,  organisa  des  auditions  où 
l'on  entendit  Pepusch,  Haendel,  Banister  et  Mathieu 
Dubourg,  encore  enfant.  Les- comtes  d'Oxford,  de 
Pembroke  et  de  Sunderland  ne  dédaignèrent  point 
de  fréquenter  cet  artistique  repaire,  dont  l'entrée  fut 
d'abord  gratuite.  L'excentrique  propriétaire  perçut 
ensuite  de  ses  abonnés  une  rétribution  annuelle  de 
dix  shellings,  laquelle  assurait  le  privilège  supplé- 
mentaire de  prendre  du  café  à  un  sou  la  tasse. 

De  même  que  les  chanteurs,  les  représentants  de 
la  virtuosité  instrumentale  en  Angleterre  furent  sou- 
vent des  étrangers  comme  Geminiani,  qui  tient  un 
rang  élevé  dans  l'histoire  du  violon,  et  qui  venait 
d'Italie  ainsi  que  Nicolas  Mattheis  et  PasquiUi.  G'est 
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d'Allemagne  que,  plus  tard,  arriva  Guillaume  Gramei', 
que  le  roi,  pour  le  retenir  k  Londres,  fil  nommer 
directeur  de  ses  concerts  et  chef  d'orchestre  de  l'O- 
péra. 

Gomme  violonistes  véritablement  anglais,  au  xyiii^ 
siècle,  nous  signalerons  Banisler  le  Jeune;  Dean,  qui 
le  premier  fit  entendre  à  ses  concitoyens  une  sonate  de 
Corelli;  Henri  Eccles,  qui,  pour  la  virtuosité,  fut  en 
avance  sur  son  temps;  Gorhett,  qui  fut  célèbre  et  ras- 
semblafune  belle  collection  instrumentale  :  il  la  légua 
au  collège  de  Gresham  en  instituant  une  rente  pour 
rémunérer  la  personne  qui  serait  chargée  d'en  faire 
les  honneurs  au  public.  Les  sonates  de  Goreili  avaient 
été  acclimatées  h  Londres  par  Dean  ;  ce  fut  Needler 
qui  y  introduisit  ses  concertos.  Mathieu  Dubourg 
acquit  la  renommée  d'un  grand  artiste.  Glegg,  qui 
avait  au  plus  haut  point  la  beauté  du  son  et  la  légè- 
reté de  l'archet,  fut  son  élève.  Nommons  aussi  Schut- 
tieworth,  Sberard,  Barthélemon,  né  sous  ce  nom  à 
Bordeaux,  mais  devenu  pour  les  Anglais  Bartleman; 
Général  Ashley,  son  élève  ;  Blake,  sans  oublier  Fes- 
tingy  qui  composa  de  bons  soles  pour  son  instrument. 
L'art  du  violoncelle  fut  représenté  à  Londres  d'une 
manière  brillante  par  des  Italiens  comme  les  deux 
Gerretto  et  comme  Gaporale.  Jacques  Herschel,  à  une 
date  postérieure,  vint  d'Allemagne.  Mais  nous  avons 
le  devoir  de  grouper  les  noms  de  violoncellistes 
anglais  d'un  vrai  mérite  :Groncb,  Grosdill,  Gunn,  vir- 
tuose de  talent  et  théoricien  de  valeur,  et  Paxton, 
auquel  on  doit  quelques  compositions. 

Nous  rangerons  ici  les  contrebassistes  Sharp  et 
Thomas  Billington. 

Remarquons,  en  quittant  les  instruments  à  cordes, 
que  quelques  luthiers  anglais  de  ce  siècle  se  distin- 
guèrent dans  leur  fabrication,  par  exemple  la  famille 
des  Benks,  Arriton,  et  surtout  Duke,  dont  les  ouvra- 
ges forent  très  réputés. 

En  passant  aux  instruments  à  vent,  nous  rencon- 
trons, pour  ce  qui  regarde  la  flûte,  Wrag^,  Ashe,  qui, 
l'un  des  premiers,  se  servit  avec  adresse  des  defs 
additionnelles  ;  Flatfa  et  Abingdon.  Un  instrument  dé- 
laissé depuis,  la  flûte  à  bec,  avait  été  précédemment 
cultivé  et  matériellement  amélioré  par  Louis  Mercy. 
Parmi  les  hautboïstes  anglais,  figurent  Jean  Parke, 
qui  brilla  aux  concerts  du  Ranelagh  et  auquel  son 
talent  permit  d'amasser  une  fortune  ;  —  Jean  Ashley , 
qui  fut  attaché  à  la  musique  de  la  garde  royale,  qui 
succéda  à  Bâtes  comme  directeur  des  oratorios;  enfin 
William  Parke,  frère  de  Jean,  pendant  quarante  ans 
premier  hautbois  à  Covent  Garden.  —  Nous  joindrons 
à  ces  noms  celui  d'un  bassoniste  hors  ligne,  Holmes, 
dont  le  jeu  était  particulièrement  remarquable  par 
l'autorité  et  la  précision,  —  et  nous  appellerons  en 
passant  l'attention  sur  les  ingénieux  travaux  de  Glag- 
get  qui,  notamment,  tenta  un  perfectionnement  inté- 
ressant dans  la  construclion  des  cors. 

Pour  le  clavecin  et  le  piano,  nous  trouvons  aussi  à 
Londres  des  étrangers  tels  que  ce  Sandoni,]emaride 
laGruzzoni,  que  l'on  comparait  à  Haendel  pour  son 
habileté  dans  l'improvisation,  ou  comme  Keller,  d'o- 
rigine germanique.  Il  y  eut  d'ailleurs  en  Angleterre 
une  école  nationale  du  clavecin,  habile,  mais  peu  ori- 
ginale :  Kelway,  Burton,  miss  Davies,  Gogan,  Latrobe, 
qui  reçut  les  encouragements  de  Haydn,  GrifHn,  Gnest, 
Haight,  Benson,  Butler,  KriOl.  A  la  fin  du  siècle,  l'il- 
lustre Glementi  séjourna  longtemps  en  Angleterre, 
où  lui  furent  décernés  des  honneurs  extraordinaires 
et  où  il  acquit  des  richesses  considérables. 
Un  mécanicien  anglais,  Hopkinson,  imagina  divers 


moyens  d'améliorer  les  instruments  à  clavier,  dans 
la  fabrication  desquels  Broadwood  obliut  une  véri- 
table célébrité.  De  £771  à  1856,  il  n'est  pas  sorti  de 
ses  ateliers  moins  de  cent  vingt-trois  mille  sept  cent 
cinquante  pianos. 

Dans  les  trois  royaumes,  il  a,  depuis  les  temps  les 
plus  anciens,  existé,  de  façon  permanente,  extérieu- 
rement, en  quelque  sorte,  à  l'art  d'importation,  une 
musique  populaire,  d'essence  colorée,  aisément  dis- 
tincte et  reconnaissable  par  ses  formes  et  ses  rythmes, 
et  non  dépourvue  de  saveur.  Le  pays  de  Galles,  au 
xvin*  siècle,  avait  encore  desu  bardes  »,  par  lesquels, 
d'une  manière  ininterrompue,  se  maintenaient  vivants 
de  vieux  souvenirs.  John  Morgan,  l'un  d'eux,  jouait 
du  primitif  instrument  à  archet  appelé  crouth  ou 
orwlh,  connu  dans  ces  régions  écartées  de  l'Europe 
depuis  le  vi"  siècle.  Barde  pareillement  et  harpiste, 
Edward  Jones,  né  quarante  ans  plus  tard  que  le 
précédent,  sortait  d'une  famille  où  s'était  perpétuée 
une  culture  traditionnelle  analogue.  Jones  fut  officiel- 
lement le  «  barde  »  du  prince  de  Galles,   depuis 
George  IV.  On  doit  à  Jones  la  publication  d'airs  gal- 
lois dont  quelques-uns  semblent  remonter  très  haut. 
Il  s'efforça  aussi  de  remettre  en  faveur  la  vieille  harpe 
à  deux  rangées  de  cordes,  et  il  rétablit  dans  sa  pro- 
vince les  concours  de  ménestrels.  On  lui  doit  en 
outre  des  publications  intéressantes  où  il  a  histori- 
quement reconstitué  et  réuni  tout  ce  qui  se  rappoirte 
à  la  poésie,  à  l'art  vocal  et  instrumental  des  popula- 
tions celtiques.  Watker  s'occupa  de  travaux  du  même 
genre,  et  écrivit  un  savant  ouvrage  sur  la  musique 
des  Irlandais.  Une  monographie  de  Nevil,  insérée  dans 
les  Transaction»  philosophiques,   a  trait  à  un  détail 
archéologique  de  cette  musique  :  la  trompette  funè- 
bre usitée  aux  premiers  temps  du  chrûtianisme,  d'a- 
près un  spécimen  que  l'on  avait  trouvé  dans  des  foui^ 
les.  Sur  la  vieille  musique  irlandaise,  on  rencontre 
aussi  des  renseignements  rassemblés  et   présentés 
avec  goût  dans  un  livre  donné  par  Eastcott  en  1793. 
Le  même  sujet  fut  consciencieusement   traité  par 
Ledwich,  Barrington  et  Pennant. 

Il  est  un  instrument  caractéristique  inconnu  en 
dehors  de  la  Grande-Bretagne  et  qui  figure  encore  dans 
la  musique  militaire  des  régiments  écossais  :  la  cor- 
nemuse. Un  artiste  anglais  du  xvin«  siècle,  Ravrens- 
croft,  connu  d'autre  part  comme  violoniste,  se  signala 
par  le  talent  avec  lequel  il  s'en  servait.  Gourtney  en 
améliora  le  timbre  sans  lui  rien  faire  perdre  de  son 
coloris. 

Parmi  les  compositeurs  anglais  qui  se  sont  inspirés 
de  thèmes  populaires,  pour  écrire  des  chansons,  des 
ballades,  souvent  remarquables  par  la  naïveté  du 
sentiment,  citons  Samuel  Webbe  et  son  fils;  Rilson, 
qui  recueillit  des  chants  datant  du  règne  de  Henri  III 
jusqu'à  la  révolution  de  1688  et  rassembla  aussi  cer- 
tains airs  écossais.  Nous  mentionnerons  encore  les 
ballades  de  Garey,  de  Jackson,  de  Howard,  de  Holder 
et  Carter;  les  rondes  et  chansonnettes  de  Hague;  les 
mélodies  de  Campbell,  de  Harrington;  les  chansons 
écossaises  recueillies  par  Goife;  les  productions  de 
Battishil,  de  Fisin,  de  Baildon,  de  Danby,  de  Miss 
Anna  Lindsey,  enfin  d'Anderson,  qui  mourut  en  1801, 
à  Invemess. 

La  littérature  musicale  fut  très  abondante  en 
Angleterre  au  xviii*  siècle.  Parmi  les  auteurs  d'ou- 
vrages didactiques,  après  de  La  Fand,qui  était  d'ori- 
gine française  et  qui  donna  son  Nouveau  Système, 
etc.,  en  1725,  nous  rencontrons  Tansur,  Malcolm, 
Bremner,  Holden,  Overend,  Maxwel,  William  Jones, 
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Miller,  qui  ne  put  terminer  sa  traduction  du  Diction- 
naire de  musique  de  Uousseau,  Gallcolt,  dont  la  Gram- 
maire musicale  a  de  l'intérêt,  et  Brewster. 

C'est  à  la  philosophie,  à  la  science  et  à  l'esthétique 
qu'appartiennent  les  travaux  de  Derham,  de  Haies, 
de  Jones,  de  Harris,  de  Mason,  noms  auxquels  on 
peut  joindre  ceux  de  Browne  et  de  Brokelsby,  d'Ë- 
merson,  acouslicien  compétent,  de  Davy,  de  Daniel 
Webb,  de  Beattie,  de  Mitford,  de  Robertson.  Divers 
points  de  l'histoire  musicale  antique  furent  traités 
par  Jortin,  par  Bedford,  qui  éludia  la  musique  des 
Grecs  et  des  Hébreux;  par  El  lys,  qui  s'occupa  de  l'u- 
sage des  instruments  à  percussion  dans  les  fêtes 
païennes  et  les  solennités  juives,  par  Nas,  auquel  on 
doit  un  bon  livre  latin  sur  les  rythmes  des  Grecs. 
Gibson,  évêque  de  Londres,  mort  en  i748i  qui  a 
publié,  avec  des  notes  savantes,  la  CantHena  rustica 
(le  Jacques  V,  roi  d'Ecosse;  William  Mason  donna  un 
Essai  historique  et  critique  sur  la  musique  d'église; 
Pierre  Morlimer  publia  en  allemand,  à  Berlin,  un 
livre  excellent,  malheureusement  demeuré  long- 
temps ignoré,  sur  le  chant  choral  au  temps  de  la 
Uéformation. 

Indiquons  enfin  Timportante  contribution  d'Arnot 
aux  annales  de  la  musique  dans  sa  très  bonne  His- 
toire d*Edimbourg;  les  Lettres  sur  la  poésie  et  la  mu- 
sique de  Vopéra  italien,  de  Brown,  et  les  curieux 
renseignements  recueillis  par  Guthrie  sur  les  mélo- 
dies populaires  de  la  Russie.  Hamilton  Bird  s'occupa 
des  airs  de  THindoustan,  ainsi  que  le  fameux  orienta- 
liste William  Jones,  qui  fut  juge  à  la  cour  suprême 
de  Calcutta.  Ouseley  se  distingua  dans  le  même  ordre 
de  recherches.  Quant  à  Bruce»  ses  voyages  en  Afri- 
que lui  fournirent  l'occasion  de  s*intéresser  à  la 
musique,  antique  et  moderne,  de  l'Egypte,  et  à  celle 
des  Abyssins. 

Dès  1740,  Grassîneau,  né  à  Londres  de  parents 
français,  donua  le  premier  dictionnaire  de  musique 
qui  ait  paru  en  langue  française.  C'était,  avec  des 
additions,  une  adaptation  de  celui  de  Brossard. 
Uobson,  postérieurement,  en  publia  une  édition 
nouvelle,  avec  un  supplément  tiré  du  Dictionnaire  de 
Rousseau.  Hoyle,  en  1770,  fit  imprimer  un  Diction- 
naire portatif  de  musique.  Nous  placerons  également 
ici  VHistoire  du  théâtre  anglais  de  4114  à  4193,  par 
Oulton  (une  seconde  édition  résume  les  annales 
dramatiques  jusqu'en  1817),  et  nous  mentionnerons 
r importante  et  longue  collaboration,  pour  la  criti- 
que et  l'histoire  musicale,  de  Thomas  Busby,  au 
Monthly  Magasine,  Enfin  nous  signalerons  Bicknell, 
qui,  sous  le  pseudonyme  de  «  Joël  Collier  »,  licencié 
en  musique,  fil  paraître  une  sorte  de  parodie  des 
voyages  de  Burney. 

Nous  avons  réservé  une  mention  spéciale  aux  deux 
importants  historiens  anglais  de  la  musique,  Haw- 
kins  et  Burney.  Il  est  à  remarquer  que  tous  deux, 
imbus  des  préjugés  de  leur  temps,  dédaignaient  le 
moyen  âge  et  le  regardaient  comme  barbare,  alors 
qu'en  Allemagne  il  se  trouvait  quelqu'un  de  plus 
clairvoyant  et  de  mieux  informé,  Yenzky,  pour  pro- 
poser de  célébrer  le  troisième  centenaire  de  «  l'in- 
vention de  la  composition  par  Dunstable  ».  Hawkins, 
]iar  malheur,  était  peu  musicien.  Sou  insuffisance 
technique,  les  lacunes  de  sa  culture  pi-éalable,  sont 
<rop  souvent  sensibles  dans  son  vaste  travail,  qui 
parfois  a  moins  l'aspect  d^un  véritable  livre  que 
<run  recueil  de  matériaux,  d'ailleurs  réunis  avec  une 
application  fort  méritoire.  Le  sens  critique  de  Haw- 
kins n'est  pas  toujours  bien  ferme  ni  bien  fin,  mais, 


sur  beaucoup  de  points,  son  érudition  est  incontes- 
table. Son  ouvrage,  d'abord  assez  mal  accueilli,  sa- 
crifié, avec  un  injuste  exclusivisme,  à  celui  de  Bur- 
ney, a  pris,  depuis,  un  rang  assez  élevé  dans  Testime 
des  connaisseurs. 

Le  premier  volume  du  livre  de  Burney  parut  pres- 
que en  même  temps  que  Tœuvre  de  Hawkins.  Le 
quatrième  et  dernier  volume  fut  publié  en  1788.  Cet 
ouvrage,  qui  avait  coûté,  pour  sa  préparation,  vingt 
années,  et  quatorze  ans  pour  son  exécution,  obtint 
une  réussite  brillante,  dont  il  n'est  pas  indigne.  Bui^ 
ney  était  plus  musicien  que  Hawkins.  Il  procède 
d'après  un  plan  meilleur;  il  est  plus  clair  et  plus 
ordonné;  il  écrit  mieux.  Dans  quelques  parties, 
cependant,  il  est  peut>être  inférieur  à  son  émule 
pour  rétendue  et  la  profondeur  de  la  documenta- 
tion. 


LA  MUSIQUE  ANGLAISE  AU  DIX-NEUVIÈME  SIÈCLE 

Les  divisions  chronolo|ûques  répondent  assez  rare- 
ment à  la  vérité  historique  dans  le  domaine  de  l'art; 
il  y  a  beaucoup  d'arbitraire  ou,  pour  mieux  dire,  de 
parti  pris  pédagogique  dans  les  périodes,  séculaires 
indiquées  par  tous  les  manuels.  On  ne  sera  donc  pas 
surpris  que  le  rôle  joué  par  l'Angleterre  au  xix»  siè- 
cle, en  tout  ce  qui  concerne  la  musique,  n'offre  pas 
de  très  grandes  différences  avec  celui  qu'elle  avait 
déjà  joué  pendant  toute  la  durée  du  siècle  précédent. 
C'est  plutôt  une  continuation  régulière  et  méthodi- 
que, ainsi  qu'il  convient  au  tempérament  de  la  race, 
qu'un  efibrt  particulier  d'originalité  et  d'invention. 
Mais  le  développement  apparaît  considérable  et  d^un 
réel  intérêt  si  l'on  étudie  le  détail  du  travail  accu- 
mulé pendant  cent  dix  ans. 

Tout  d'abord  il  convient  de  signaler  une  abondante 
floraison  d'artistes.  Les  compositeurs  sont  nom- 
breux; ils  ont  fait  d'importantes  humanités  musi- 
cales; ils  ont  le  sens  national  de  l'application,  et 
c'est  également  au  travail  commun,  à  l'essor  de  la 
vie  de  la  nation,  qu'ils  rapportent  l'effort  de  leur  pro- 
duction. Ils  ne  s'abandonnent  pas  à  la  fantaisie,  ou 
du  moins  ils  ne  la  cultivent  que  dans  les  propor- 
tions où  elle  concourt  à  Tensemble  général;  ils  ont 
le  goût  des  études  fortes  et  sérieuses;  ils  s'adonnent 
aux  genres  sévères  avec  autant  de  patience  et,  Ton 
pourrait  dire,  d'application  passionnée  que  leurs 
ancêtres  des  époques  classiques.  Ils  ont  le  caractère 
traditionaliste  beaucoup  plus  que  leurs  confrères  de 
France;  ils  suivent  le  sillon  tracé,  parfois  même  ils 
le  remontent.  Très  peu  autodidactes,  ils  aiment  à 
s'appuyer  sur  des  autorités  consacrées;  ils  invoquent 
volontiers  les  maîtres  et  travaillent  à  consolider  une 
doctrine,  sans  être  d'ailleurs  réfractaires  aux  nou- 
veautés qu'ils  considèrent  comme  un  accroissement 
du  patrimoine  déjà  existant. 

Si  nous  reconnaissons  le  «  génie  »  anglais,  opposé 
aux  brusques  sursauts  des  procédés  révolutionnai- 
res, dans  le  travail  de  ces  musiciens  du  xix«  siècle 
dont  les  plus  audacieux  se  sont  contentés  d'être  des 
évolutionnisles  tablant  toujours  sur  la  tradition, 
nous  devons  ajouter  qu'ils  ont  eu  pendant  toute 
cette  période,  pour  corroborer  leurs  efforts,  un  cen- 
tre précieux  entre  tous  :  cette  ville  de  Londres  qui 
est  le  creuset  de  l'univers.  En  maintenant  leur  cadre, 
ils  y  ont  admis  tout  ce  qui  venait  du  dehors  et  leur 
paraissait  assimilable;  ils  ont  fait  preuve  du  plus 
large  éclectisme  et  non  seulement  accepté,  mais 
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adopté  et  naturalisé  les  étrangers  de  marque,  tirant 
ainsi  de  leur  hospitalité  un  bénéfice  matériel  et  mo- , 
rai  qui  n'est  pas  négligeable. 

Au  point  de  vue  du  développement  des  genres,  qui 
ont  tous  rencontré  en  Angleterre  le  même  bienveil- 
lant accueil,  la  musique  de  théâtre  doit  occuper  le 
premier  plan  dans  notre  panorama  historique.  Le 
simple  catalogue  des  pièces  jouées  h  Londres  depuis 
formerait  à  lui  seul  toute  une  bibliothèque,  rien 
qu'en  nous  bornant  à  la  musique.  11  y  a  d'ailleurs 
dans  cette  pléthore  de  production  beaucoup  de  redi- 
tes et  de  doubles  emplois. 

Dès  le  début  du  siècle,  les  compositeurs  drama- 
tiques sont  nombreux.  Thomas  Attwood  (1765-1838), 
sans  abandonner  la  tradition  de  la  musique  instru- 
mentale et  de  la  musique  d'église,  compose  une 
vingtaine  d'opéras.  Tempérament  plus  personnel, 
John  Davy,  qui  marquera  sa  trace  dans  l'opéra- 
comique  et  la  pantomime,  arrivera  à  la  composition 
d'une  façon  détournée;  l'anecdote  delà  crise  d'affo- 
lement où  le  plongea  la  première  audition  d'un  vio- 
loncelle, celle  de  la  façon  primitive  dont  il  a  recons- 
titué l'octave  en  fabriquant  à  six  ans  un  petit  carillon 
avec  un  jeu  de  fers  à  cheval,  lui  vaudront  une  popu- 
larité légendaire,  et  s'il  n'en  tire  pas  parti  pour  écrire 
des  œuvres  d'une  valeur  extraordinaire,  du  moins 
comptera-t-il  parmi  les  producteurs  abondants  et  en 
vogue.  L'opéra  —  c'est-à-dire,  le  plus  souvent,  quelque 
chose  qui  ne  répond  guère  à  la  définition  actuelle, 
une  formule  apparentée  à  celle  de  notre  vaudeville 
dans  laquelle  sont  plus  ou  moins  artificiellement 
introduits  des  morceaux  de  musique  —  a  d'ailleurs 
beaucoup  d'autres  adeptes  venus  d'aussi  loin.  Wil- 
liam Shield  voudra  d'abord  être  constructeur  de 
navires,  puis  cbarpentera  des  compositions  musi- 
cales pour  le  théâtre.  Au  même  groupe  se  ratta- 
chent les  deux  Liuley  :  William,  qui  écrivit  le  PavU^ 
ion,  et  Georges,  l'auteur  de  la  Poupée  de  Nuremberg, 
sans  oublier  Horn,  qui  a  laissé  un  Charles  le  Témé- 
raire et  une  Lalla-Roukh. 

Il  convient  d'isoler  t  Bishop ,  cadet  glorieux  (du 
moins  en  Angleterre,  mais  sans  rayonnement  à  l'é- 
tranger) de  ces  aînés,  dont  la  vogue  survécut  peu  à 
leur  disparition.  Il  eut  une  situation  personnelle  en 
vue  :  la  direction  de  la  musique  de  la  reine  Victoria, 
qui  lui  conféra  la  noblesse.  Son  bagage  est  énorme; 
ajoutons  qu'il  composa  de  véritables  opéras  en  fai- 
sant divers  emprunts  au  répertoire  de  Shakespeare. 
Bishop  prit  également  très  au  sérieux  une  habitude 
anglaise  qui  a  été  diversement  appréciée  :  l'adapta- 
iion  des  opéras  étrangers.  La  liste  est  longue  des 
œuvres  qu'il  a  ainsi  retravaillées  pour  le  public  de 
Londres,  depuis  Don  Juan  jusqu'au  Fawt  de  Spohr. 

Quelques  figures  secondaires  méritent  de  retenir 
un  instant  l'attention  :  Addison,  qui  transposa  sur  un 
Autre  scénario  le  Petit  Chaperon  rouge  de  Boîeldieu 
et  dt  preuve  d'invention  dans  ses  fantaisies  plus  per- 
sonnelles; Isaac  Nathan  (l'auteur  des  Mélodies  hé- 
braïques), maître  de  chant,  fournisseur  de  Drury 
Lane,  chanteur  à  Govent  Garden,  etc.;  King,  qui 
marque  parmi  les  producteurs  d'opéras-comiques; 
Ketchener,  dont  Y  Amour  parmi  les  roses  fut  populaire  ; 
EUerton,  qui  écrivit  plusieurs  opéras  sur  des  scéna- 
rios de  diverses  provenances  et  eut  cette  originahlé 
digne  de  remarque  d'être  joué  hors  de  l'Angleterre; 
•Lavenu,  les  frères  Elvey,  le  proliûque  Isha  Barnett, 
qui  donna  â  dix-sept  ans,  en  1825,  sa  première  opé- 
4*ette  intitulée  Avant  le  déjeuner  et  vécut  jusqu'en 
4890,  après  avoir  abordé  tous  les  genres  dramatiques. 


Julius  Benedict  représente  un  des  principaux  fac- 
teurs de  révolution  musicale  britannique  :  l'apport 
venu  de  l'étranger.  De  race  juive,  né  à  Stultgard,  il 
avait  été  l'élève  et  l'ami  de  Weber;  c'était  même  à 
son  patronage  qu'il  avait  dû  le  poste  de  directeur  de 
musique  de  l'opéra  de  Vienne.  11  passa  ensuite  à 
Naples  comme  chef  d'orchestre,  mais  ce  fut  à  Lon- 
dres qu'il  trouva  faccueil  le  plus  empressé  en  1858, 
au  cours  d'un  premier  séjour  où  le  professeur  de 
piano  et  le  capell-meister  furent  également  appré- 
ciés. Il  revint  s'y  établir  après  1852  et  devint  un 
h6te  définitif  comme  Haendel,  comme  Mendelssohn. 
Sa  vogue  fut  immense  dans  cette  nouvelle  patrie,  et 
il  inscrivit  au  répertoire  des  exécutions  courantes  la 
Prédiction  de  la  bohémienne ,  qui  devait  être  jouée  en 
Allemagne  avec  un  succès  persistant;  la  Fiancée  de 
Venise,  les  Croisés,  le  Lis  de  Killarney  {alias  la  Rose 
d'Ërin,  pour  le  continent).  On  ne  saurait  qualifier 
Julius  Benedict  de  grand  compositeur;  son  inspira- 
tion était  courte,  et  son  tempérament  sans  ampleur; 
du  moins  ne  manquait-il  ni  d'invention  ni  de  sens  dra- 
matique, et,  au  point  de  vue  technique,  il  accusait 
une  réelle  supériorité  sur  tous  ses  prédécesseurs. 

Les  nationaux  d'une  originalité  absolue  ont  tou- 
jours été  rares  en  Angleterre  :  ce  type  caractéristi- 
que a  trouvé  sa  formule  complète  de  l'autre  côté  de 
la  Manche  chez  Balfe  (1808-1870).  Balfe,  Irlandais, 
n'a  d'ailleurs  rien  d'un  grand  homme  ;  c'est,  au  con- 
traire, ce  qu'on  appelait  chez  nous,  au  xvui*  siècle 
«  un  génie  facile  »,  forme  supérieure  des  talents 
moyens  qui  ne  dépassent  jamais  une  sorte  de  subs- 
tantielle médiocrité.  Ses  dons  étaient  brillants;  il 
les  gaspilla  sans  compter  au  cours  de  multiples  péré- 
grinations. 

Nous  le  trouvons  d'abord  en  Italie,  où  il  modifie 
son  nom  pour  se  naturaliser  auprès  du  public,  fait 
une  carrière  de  chanteur  assez  peu  éclatante  et  ne 
prend  qu'une  demi -revanche  comme  compositeur 
d'opéras.  C'est  une  espèce  de  Gastil-Blaze  interna- 
tional; il  introduit  sans  vergogne  dans  le  Crociato 
de  Meyerbeer  des  morceaux  de  Hossini,  de  Donizetti, 
des  pages  tirées  de  ses  propres  cartons,  et  se  fait 
conspuer  par  le  public.  Le  parterre  anglais  lui  sera 
plus  favorable;  ÏAssedio  de  la  Rochelle  recevra  un 
accueil  excellent  à  Londres  en  1835,  et  il  y  aura  une 
suite  de  belles  soirées  pour  The  Maid  of  Artois,  où 
une  valse  de  Strauss,  intercalée  avec  modificationa 
pour  morceau  vocal,  vaudra  un  triomphe  à  la  Ma- 
iibran;  Jeanne  Gray,  Falstaff,  Jeanne  dArc,  Cléo^ 
lanthe, 

Balfe  devait  encore  extérioriser  son  talent  avec  des 
fortunes  diverses,  applaudi  en  Allemagne,  notam- 
ment à  Hambourg  et  à  Vienne,  avec  la  Boliémienne 
(qui  devait  figurer  sur  l'affiche  du  Châtelet  en  1869), 
moins  bien  reçu  à  Paris  avec  VÊtoile  de  Séville,  que 
défendirent  vainement  Gardoni  et  M»«  Stollz,  Blanche 
de  Nevers,  Rose  de  CastilU,  etc.  En  somme,  ce  Meyer- 
beer au  petit  pied,  qui  ne  manquait  ni  d'invention,  ni 
d'instinct  théâtral,  ni  de  qualités  d'orchestrateur,  se 
perdit  en  délayant  ces  dons  originels  dans  une  pro- 
duction hâtive  et  bousculée.  Il  importe  de  noter  que 
cette  conscience  artistique  absente  de  ses  composi- 
tions, Balfe  la  retrouva  dans  la  carrière  qui  lui  valut 
en  Angleterre  le  plus  durable  renom,  celle  de  chef 
d'orchestre.  A  ce  point  de  vue  spécial,  il  a  laissé  la 
réputation  d'un  artiste  du  goût  le  plus  sur. 

Classons  encore  parmi  les  nationaux,  et  même  avec 
un  caractère  local  plus  marqué,  Alexandre  Macfar- 
ren,  qui  travailla  sur  place  en  employant  des  maté- 
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riaux  indigènes,  car  son  opéra  le  plus  célèbre,  Robin- 
Uood,  est  un  véritable  album  de  folk-lore  où  le 
compositeur  a  réuni  une  suite  de  mélodies  emprun- 
tées aux  traditions  populaires.  Ses  qualités  de  nota- 
leur  patient,  d'érudit  scrupuleux  et  aussi  d'excellent 
technicien  se  retrouTent  également  dans  son  Don 
Quichotte  et  son  Charles  IL  11  y  a  eu  une  sorte  de 
dynastie  de  Macfarren;  son  frère  Waller  Cecil  fut 
un  compositeur  d'œuTres  religieuses,  et  son  beau- 
fils,  W.  Darenport,  a  écrit  de  la  musique  de  cham- 
lyre  et  de  piano  ainsi  que  des  traités  d* enseignement. 
Mentionnons  encore  un  compositeur  popularisé  par 
sa  carrière  aventureuse  autant  que  par  sa  produc- 
tion, Wallace,  lauteur de Lurline,  Haritana,  Mathitde 
de  Htmgrie,  le  Triomphe  (le  V Amour,  la  Fleur  du  Désert, 
et  le  sucoesseur  de  Macfarren  dans  sa  chaire  de  l'Uni- 
versité de  Cambridge,  Ch.  Stanford,  très  longtemps 
apprécié  pour  ses  oratorios,  ses  symphonies,  sa  mu- 
.  sique  de  chambre. 

Une  série  difTérente,  qui  nous  ramènera  à  Balfe 
et  à  ses  tentatives  cosmopolites,  comprend  Pierson 
(de  son  vrai  nom  Pearson),  qui  séjourna  longtemps 
en  Allemagne;  le  Mallais  Shira,  élève  du  Conserva- 
toire de  Milan ,  ville  où  fut  Joué  son  premier  opéra 
Elena,  auteur  d'il  Fanatico  per  la  musica  et  de  i  Ca- 
vaHerx  di  Valenza,  représentés  à  Lisbonne;  Tltalien 
Mazzinghi,  qui  collabora  plusieurs  fois  avec  Reeve, 
Ration,  compositeur  nomade,  qu'illustrèrent  un  mo- 
ment Topera  de  Rose  et  le  drame  biblique  û*Hezekiah. 
Deux  Bâche  (Fred  et  Walter)  connurent  Tun  et 
l'autre  la  grande  notoriété,  celui-ci  comme  capell- 
meister,  celui-là  comme  auteur  de  musique  de  cham- 
bre et  de  liederpoar  piano.  Covons  fit  jouer  plusieurs 
opéras,  Pauline,  Thorgrim,  Garifmldi  et  Signa, 

Sir  Arthur  Sullivan,  dont  la  réputation  fut  consi- 
dérable et  qui  mourut  en  1900,  correspond  au  type 
du  compositeur  qui  s*adonne  à  des  spécialités  variées 
et  ne  se  cantonne  pas  dans  le  genre  grave.  Mélodiste 
d*une,  valeur  exceptionnelle,  il  a  écrit  une  grande 
quantité  de  musique  sérieuse  et  laissé  un  bagage 
important,  entre  autres  un  oratorio,  là  Lumière  du 
monde,  et  aussi  plusieurs  opérettes  dont  le  succès 
fut  éclatant.  Les  livrets,  de  Gilbert,  satirisent  les 
institutions  anglaises,  et  autre  part  on  ne  les  com- 
prend pas;  excepté  le  Mikado,  qui  a  eu  un  succès 
remarquable,  surtout  en  Allemagne.  Pinafore  et 
Patience  sont  les  plus  populaires  en  Angleterre.  Re- 
marquons d'ailleurs,  avec  M.  Albert  Soubies,  à  pro- 
pos de  ce  genre  de  l'opérette  dont  quelques  spéci- 
mens nous  ont  été  présentés  à  Paris,  la  Geisha  de 
Sydney  Jones,  The  Skop  Eirl  de  Caryll,  Florodora  de 
Le  Sluart,  que  la  plupart  des  compositeurs  d'opé- 
rettes ont,  à  la  différence  de  leurs  confrères  français, 
écrit  des  œuvres  d*un  caractère  tout  différent,  opé- 
ras, ouvertures,  musicfue  de  chambre,  oratorios 
même,  et  qu'il  en  résulte  pour  l'historiographe  une 
jdifficulté  d'ordre  tout  spécial  dans  le  classement  des 
productions  musicales. 

A  titre  d'exemples,  parmi  les  arlistes  qui  se  sont 
plus  spécialement  adonnés  à  l'opérette,  Lufcz  a  écrit 
jntre  temps  de  la  musique  religieuse;  Alfred  Cellier 
à  donné  un  grand  opéra,  Pandore,  en  Amérique,  où 
il  a  passé  de  longues  années;  Frédéric  Clay  a  com- 
posé des  opéras,  de  la  musique  pour  drames  et  des 
cantates,  tine  Lalla  Hookh  entre  autres.  Déjà  Reed, 
particularité  curieuse,  avait  donné  ses  premières 
petites  pièces,  à  deux  ou  trois  personnages  seule- 
ment, au  moment  précis  où  Offenbach  faisait  une 
tentative  analogue  à  Paris,  on  sait  avec  quel  succès .  I 


M»"  Sophie  Gay,  qui  a  répété  beaucoup  de  lieux 
communs  sans  les  contrôler,  a  prétendu  dans  ses 
Salons  de  Paris  que  TAngleterre  est  le  pays  le  moins 
musical  de  TEuropa.  11  y  a  autant  de  ridicule  que 
d'iniquité  dans  ce  jugement  sommaire,  qu'a  réfuté 
une  très  intéressante  étude  sur  la  musique  anglaise 
(M.  Valetta,  Revue  musicale  italienne).  L'opinion  da- 
près  laquelle  tont  Anglais  a  nécessairement  la  voix 
et  l'oreille  fausses  est  un  risible  préjugé.  Il  faut  tou- 
jours se  souvenir  que  Londres  n'est  point  l'Angle- 
terre ;  dans  les  villes  du  Nord,  les  ouvriers,  ont  de 
grandes  sociétés  chorales  d*une  habileté  étonnante^ 
Londres  n'a  rien  de  pareil.  Nombre  de  chanteurs  el 
de  chanteuses  nés  en  Angleterre  ont  laissé  dans 
Tart  une  trace  profonde.  Les  témoignages  relatifs 
aux  époques  antérieures  sont  abondants  et  con- 
cluants. On  peut  le  prouver  aussi  aisément  pour  le 
XIX*  siècle,  où  ne  manquent  pas  les  célébrités  de 
ce  genre. 

Elisabeth  Billington  fut  un  nom  longtemps  en  ve- 
dette et  reste  une  physionomie  légendaire.  Son  exis- 
tence aventureuse  occupa  les  journaux  qui  étaient 
déjà  friands  de  ce  genre.  De  retour  en  Angleterre- 
après  un  orageux  voyage  à  Naples,  elle  y  fit  la  pins 
brillante  fortune  et  recruta  un  public  enthousiaste 
tant  à  Drury  Lane  qu'à  Govent  Garden.  Beaucoup 
d'autres  noms  se  sont  inscrits  au  livre  d*or  des  can- 
tatrices britanniques  :  M***  Dicksons,  qui  fol  mise 
en  parallèle  avec  Elisabeth  Billinglon;  M"**  Wood^ 
qui  fut  tour  à  tour  la  Suzanne  applaudie  des  Nocet 
de  Figaro  et  la  Rexia  acclamée  d'Obéron;  M»  Bishop^ 
célèbre  dans  le  continent  entier,  et  qui  compte  parmi 
les  plus  admirées  Desdémones  de  VOteUo  de  Rossini  ; 
Adélaïde  Kemble,  Clara  Novello,  Miss  Wilson,  Miss 
Romer,  la  créatrice  des  Croisés  de  Bénédkt  ;  Cathe- 
rine Mayer,  une  des  notoires  Lucies  de  Lamermoor; 
Louisa  Aynes,  Katharine  Stephens,  qui  mourut  com- 
tesse d'Esler;  Anna  Thillon,  qui  créa  à  Paris  les  Dia- 
mants de  la  couronne  et  la  Paix  du  diable. 

A  mentionner  de  nombreux  chanteurs  célèbres  dans 
des  genres  variés,  Kelly,  Wiloh,  Templelon,  Brahatn, 
aussi  applaudi  dans  l'interprétation  de  la  musique  de 
Haendel  que  dans  le  répertoire  théâtral;  WilUam 
Knyvett,  Ed.  Lloyd,  chanteur  de  musique  religieuse  ; 
Healher,  Thomas  Cooke,  Phillips,  interprète  magistral 
des  oratorios  ^de  Haendel  et  de  Haydn;  Bartleman^ 
Sims  Reeves,  un  ténor  formé  à  l'école  italienne  et 
qui  rapporta  en  Angleterre  la  méthode  vocale  de 
Mazzucato;  William  Cummings,  May,  réputé  pour  sa 
contribution  dévouée  à  l'enseignement  populaire. 
Vers  1870-80,  des  oratorios  furent  chantés  avec  une 
perfection  incomparable  par  Helen  Lemmens  Sher- 
ringtons,  Janet  Patey,  Sims  Reeves  et  Sanlley.  En  ce 
qui  concerne  les  professeurs  de  chant,  André  Costa 
est  resté  célèbre  parmi  les  maîtres  venus  du  <lehors, 
moins  pour  la  qualité  d'ailleurs  réelle  de  son  ensei- 
gnement que  pour  avoir  inauguré  la  série,  qui  jamais^ 
plus  ne  sera  clôturée,  des  procès  entre  élèves  et  pro- 
fesseurs. 

Groupons  également  les  compositeurs  de  musique 
de  chambre  et  de  symphonies,  nombreux  en  Angie^ 
terre  pendant  le  dernier  siècle  :  Kawling,  Foy,  Stepîhent 
Elvey,  un  des  champions  les  plus  saillants  et  les  plus 
autorisés  du  fonds  classique;  George  Osborne,  qui  a 
écrit  d'excellents  quatuors,  mais  qu'ont  surtout  popu- 
larisé ses  morceaux  de  salon  d'une  facture  élégante, 
sinon  très  personnelle;  le  capell-meister  Loder,  dont 
les  symphonies  forent  exécutées  en  Allemagne;  Ste- 
phens, l'auteur  d*une  remarquable  symphonie  en  sol 
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mineur;  Cowen,  déjà  marqué  sur  la  lisle  des  produc- 
teurs dramatiques;  Sterndale  Bennet,  qui  connut  les 
honneura  décernés  en  Angleterre  aux  grands  musi* 
ciens,  reçut  le  titre  de  chevalier,  octroyé  parla  reine 
Victoria,  le  même  jour  que  Benedict  et  Stephen  Eiwey, 
eut  la  consécration  suprême  des  funérailles  k  West- 
minster et  reste  classé  par  la  critique  anglaise  comme 
auteur  d*une  symphonie  eu  sol  mineur.  A  défaut  de 
relief  des  idées  originales,  elle  se  recommande  par 
•une  certaine  élégance  de  forme  et  aussi  par  de  solides 
<fualités  de  technique.  11  y  a  aussi  de  la  grâce  avec 
•d'heureux  détails  mélodiques  dans  la  cantate  The  May 
Queen  du  même  compositeur  et  dans  sa  musique  de 
f)iano. 

Un  élève  de  Sterndale  Bennet,  Harmston,  mérite 
-encore  d'être  signalé,  ainsi  que  Wale,  Potter,  Gadsby, 
Tilliers  Stanford,  William  Shakespeare,  Swinnerton 
Heap,  Percy,  Pitt,  Hubert  Parry,  Mackenzie.  M.  Edward 
ISlgar,  cpii  a  écrit  non  seulement  de  la  musique  ins- 
trumentale, mais  les  oratorios  célèbres  du  Songe 
•de  Gérontim  et  des  Apôtres,  a  été  anobli,  ainsi  que 
ttM.  Mackenzie,  Stanford  et  Hubert  Parry. 

Le  chef  d'orchestre  «  pris  en  soi  »  est  un  produit 
tantôt  national,  tantôt  naturalisé  de  l'autre  côté  de  la 
Manche,  mais  celte  différence  d'origines  s'efface  vite, 
•et  nous  parlons  d*artÎ8tes  vraiment  anglais  les  uns 
et  les  autres,  quel  qa'ait  pn  être  leur  état  civil,  quand 
nous  citons  Sanderson,  François  Cramer,  représentant 
d'une  dynastie  célèbre,  lui-même  spécialisé  dans  la 
•direction  des  festivals;  Th.  Smart,  qui  mourut  presque 
-centenaire  après  avoir  fait  entendre  dans  ses  con- 
•cerls  Jenny  Lind  et  la  Malibran.  Michel  Costa  mélan- 
.gea  le  profane  et  le  sacré  avec  la  même  maîtrise, 
tour  à  tour  «  conducteur  »  éminent  de  concerts  sym- 
phoniques,  d'auditions  d'oratorios  et  d'exécutions 
«théâtrales.  A  John  Ella  revient  Thonneur  d'une  inven- 
tion qui  devait  être  bientôt  pastichée  dans  le  monde 
«entier,  celle  des  programmes  analytiques. 

Le  lot  des  virtuoses  est  fourni  par  les  violonistes 

Mon,  né  de  parents  italiens  et  élève  de  Viotti  Holmes, 

■Carrodus;  parmi  les  violoncellistes,  Povel,  Lindley, 

Reinagle,  célèbre  pour  la  justesse  de  son  jeu  et  ses 

qualités  de  son;  parmi  les  flôtistes,  Garden,  Nichol- 

•son,    James,    Towsend,  Lindiay;  parmi   les  haut^ 

bolsles,  Fisch  et  Barrett;  parmi  les  trompettistes, 

Uarper  et  Morrow.  Dans  la  fabrication  instrumen- 

4ale,  un  Français  établi  à  Londres,  Fréchot,  exerça 

une  grande  influence  sur  le  perfectionnement  des 

•cuivres,  et  George  Uart  sur  la  lutherie.  La  méthode 

•de  Mac-Fariane  pour  le  cor  à  clefs  est  devenue  clas- 

-sique. 

Les  pianistes  de  premier  ordre  ont  formé  une  véri- 
«Cable  légion  en  Angleterre  pendant  toute  la  durée  du 
siècle.  En  tête  vient  Latour,  un  Français,  qui  s'attacha 
•au  service  du  prince  de  Galles  (George  IV)  ;  Cramer, 
-qui  devait  faire  un  très  long  séjour  dans  la  Grande- 
Bretagne,  où  il  mourut  en  1838,  à  l'âge  de  quatre- 
-vingt-septans,  et  son  élève  Baker.  Goodban,  Coqgius, 
Clifton,  se  partagèrent  entre  la  virtuosité  et  l'ensei- 
gnement; Salaman,  excellent  technicien  et  exécutant 
renommé,  fut  un  puissant  vulgarisateur  dans  la  série 
de  ses  conférences  sur  l'histoire  de  la  musique,  et  la 
méthode  de  piano  de  Chalonner  eut  un  tirage  consi- 
dérable. Signalons  aussi  Sidney  Smith  parmi  les 
4iu leurs  de  morceaux  de  salon. 

L'Irlandais  John  Field  est  une  des  plus  intéressantes 
figures  de  cette  galerie  de  virtuoses.  11  s'était  formé 
À  une  élégante  et  substantielle  mais  dure  école,  celle 
de  démenti.  La  légende  raconte  que  le  vieux  maître. 


l'ayant  emmené  en  Russie,  le  laissait,  par  avarice, 
confiné  dans  sa  chambre,  faute  d'une  pelisse  lui  per- 
mettant de  braver  les  frimas,  tandis  que  lui-même 
gardait  le  monopole  des  leçons  à  vingt-cinq  roubles 
le  cachet.  Field  devait  prendre  plus  tard  une  brillante 
revanche  et  devenir  le  professeur  le  plus  recherché 
comme  l'exécutant  le  plus  applaudi  à  Pétersbourg  et 
à  Moscou. 

La  même  nomenclature  doit  encore  comprendre 
un  grand  nombre  d'artistes  qui  connurent  une  vogue 
durable  :  Bottomby,  M""'  Dussek  et  sa  fille  Olivia; 
Meves,  qui  reçut  les  encouragements  de  Hummel; 
Neat,  mort  en  1877,  qui,  dans  sa  première  jeunesse, 
avait  connu  Beethoven  et  qui  perpétua  la  tradition 
de  Field  ;  W^inter  et  Woolff,  Cudmore,  qu'on  pourrait 
traiter  de  virtuose  protéiforme»  car  dans  la  même 
séance,  à  Liverpool,  il  joua  successivement  trois  con- 
certos de  Kalkbrenner,  de  Rode  et  de  Cervette  sur  le 
piano,  le  violon  et  le  violoncelle;  Joseph  Hart,  un  des 
bons  élèves  de  Cramer,  en  compagnie  duquel  Jean 
Beaie  exécuta,  dans  une  circonstance  solennelle,  un 
morceau  à  deux  pianos.  Henri  Bertini  a  surtout 
marqué  parmi  les  artistes  établis  à  Paris,  où  il  a 
laissé  surtout  une  réputation  d'excellent  éducateur 
formé  à  l'école  de  Hummel,  mais  il  était  né  à  Londres 
ainsi  que  Pio  Cianchittini,  le  «(  Mozart  anglais  )>»  fils 
de  Véronique  Dussek. 

On  formerait  un  autre  groupe  avec  Fanny  Davies, 
Lialmark,  d'origine  Scandinave,  Clark,  Ed.  Kinght, 
Mavins,  M»*  Gunn,  qui  marquèrent  tous  dans  l'en- 
seignement. A  la  série  des  enfants  prodiges  se  rattacha 
Aspull,  qui,  à  huit  ans,  interprétait  sans  effort  les 
compositions  les  plus  ardues;  Sterndale  Bennett,  qui 
se  fit  applaudir  au  Gewandhaus;  Richards,  formé  par 
Chopin  et  qui  fut  un  technièien  remarquable;  le  com- 
positeur Ch.-Ed.  Uorsby,  qui  avait  eu  Moscheles  pour 
maître;  Harris,  exécutant  et  professeur, 

A  la  série  moderne  appartiennent  Dora  Schir- 
mâcher,  Léonard  Berwich,  Fanny  Davies,  Donald 
love  y.  Parmi  les  harpistes  il  convient  de  citer  miss 
Dibdier,  Chatterton  et  surtout  Paris-Alvar,  qui  fut  un 
des  premiers  à  utiliser  les  ressources  de  la  harpe  à 
pédales.  L'iniluence  d'un  séjour  en  Allemagne  étendit 
et  agrandit  sa  manière;  il  mourut  à  Vienne,  harpiste 
delà  Chambre  impériale,  laissant  un  ensemble  d'œu- 
vres  intéressantes. 

La  fabrication  instrumentale  ne  pouvait  manquer 
de  prendre  une  importance  considérable  dans  un  pays 
aussi  industrieux  que  l'Angleterre.  Parmi  les  facteurs 
de  pianos  se  trouvait  au  premier  rang  la  maison 
Bradwood  and  Sons,  fondée  en  1702,  et  la  fabrique 
Colla rd,   actuellement  dirigée  par  Charles  Lukey. 
Gilkes  et  John    Betts  comptent  parmi  les   grauds 
luthiers.  Quant  aux  facteurs  d'orgues,  ils  se  sont  fait 
généralement  remarquer  parleur  goût  pour  la  cons- 
truction monumentale.  Elliott  et  Hill  établirent  le 
grand  orgue  de  la  cathédrale  d'York,  qui  coûte  euvirou 
cent  cinquante  mille  francs;  composé  de  trois  claviers 
à  la  main  et  d'un  clavier  de  pédales,  il  contient  envi- 
ron huit  mille  tuyaux,  dont  trois  jeux  de  trente-deux 
pieds   ouverts,  un  bourdon   et  une  bombarde  de 
trente-deux  pieds.  Hill  construisit  seul  le  grand  orgue 
de  Birmingham   (trombone  de   trente-deux  pieds, 
bourdon,  deux  bombardes,  quatre  trompettes).  On 
doit  à  Flight  et  Hobson  un  autre  monstre  instru* 
mental,  rÀppollonion  construit  à  Londres.  Plusieurs 
Anglais  ont  collaboré  à  la  facture  française  d'une 
façon  qui  a  daté.  La  manufacture  Abbey,  établie  à 
Pai'is,  a  produit  d'excellents  instruments  et  introduit 
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dans  notre  fabricalion  le  mécanisme  anglais,  el  le 
levier  pneumatique,  des'liué  à  remédier  à  la  dureté 
excessive  des  claviers  dans  les  orgues  de  dimensions 
gigantesques,  a  été  inventé  par  Barker. 

La  Hste  des  organistes  comprend  une  grande  quan- 
tité de  noms.  En  tête  et  au  début  vient  l'improvisateur 
Samuel  Wesley,  qui  traitait  la  fugue  à  la  manière  de 
Haendel  et  qui  a  abordé  tous  les  genres  de  composi- 
tion. L'organiste  de  la  chapelle  royale,  G.  F.  Horn,  eut 
un  fils,  Charles-Edward,  qui  écrivit  des  oratorios  et 
des  opéras-comiques.  Guillaume  Horsley  se  distingua 
également  comme  organiste  et  comme  compositeur 
de  glas  eft  de  musique  instrumentale  et  religieuse. 

Mentionnons  encore  François  Linley ,  aveugle  de 
naissance  ;  Charles  Kuyvett,  réputé  à  la  fois  comme 
exécutant  sur  Torgue,  directeur  de  concerts  de  mu- 
sique ancienne  et  accompagnateur;  Russell,  George 
Cooper,  Mather,  Coombe,  Nathaniel  Cooke,  Pratt, 
Chipp,  Dakeley,  Henry  Smart  et  son  oncle  George 
Smart,  qui  introduisit  en  Angleterre  plusieurs  ouvra- 
ges de  Beethoven;  Jacob,  auteur  de  psaumes  et  de 
glas,  qui  alterna  avec  Samuel  Werley  et  Crotel  l'exé- 
cution des  fugues  et  des  préludes  de  Bach  et  Haen- 
del devant  des  auditoires  de  plusieurs  milliers  de 
personnes. 

Crotch  restera,  dans  cette  suite  d*organistes ,  le 
prototype  du  virtuose  doué  d'une  excessive  et  dan- 
gereuse facilité;  dans  son  bagage  considérable  Tora- 
torio  de  la  Palestine  est  le  seul  qui  paraisse  mériter 
quelque  survie.  A  Vincent  Novello,  organiste  de  style 
qui  fut  aussi  éditeur  de  musique  religieuse  et  publia 
de  1829  à  1832  toute  la  musique  de  Purcell  alors 
connue,  il  faut  ajouter  Kemp,  qui  illustra  musica- 
lement Shakespeare,  Ford,  Abraham  et  Thomas 
Adams,  ce  dernier  compositeur  et  improvisateur  éga- 
lement réputé;  John  Goss,  Culler,  Logier,  Finrenteur 
d'un  u  chiroplaste  »  ;  Howgill,  Paddon,  Jonathan  Ble- 
vitt,  G.-L.  Lambert,  Tâveugle  Samuel  Chappell,  les 
Camidge,  le  traducteur  des  œuvres  didactiques  d'Al- 
brechtsberger  Merrick,  Joseph  et  J.-J.  Harris,  Ha- 
merton,  Head,  Peace,  Attwood  Walmisley,  Fauteur 
du  célèbre  madrigal  Sweet  Floioers,  qui  connut  un 
instant  la  vogue  du  conférencier  avec  les  causeries 
«  illustrées  »  sur  l'histoire  de  la  musique;  Hopkins, 
qui  ne  fut  pas  seulement  un  exécutant  remarquable, 
mais  qui  a  laissé  un  livre  sur  Torgue  consciencieux 
et  substantiel  ;  J.-A.  Baker,  Fawett,  Marshall,  Gavo- 
1er,  Edw.  Gladstone,  qui  marqua  dans  la  composi- 
tion de  musique  d'église;  les  trois  Turle  (James, 
Robert  et  William) ,  Roggors  ,  Steggal ,  Stewart, 
chargé  de  représenter  l'Irlande,  en  1872,  k  la  grande 
fête  de  la  paix;  Elisabeth  Stirling,  Edm.  Turpin, 
Wingham,  Garrett,  Best,  le  plus  célèbre  organiste 
de  la  Grande-Bretagne. 

Vers  1840  s'affirma  le  perfectionnement  de  la  mu- 
sique d'église;  après  quelques  résistances  aussi,  les 
petites  chapelles  des  sectes  ont  beaucoup  amélioré 
leur  répertoire.  Chaque  jour  de  l'année  on  chante 
des  morceaux  de  Tye,  Tallis,  Byrd,  Gibbons,  Morley, 
Child,  Humfrey,  Purcell,  Weldon,  Crofl,  Clark,  Boyce, 
Battishill,  Wesley,  Attwood,  Walmisley,  Goss,  Sta- 
mer,  Sullivan  el  d'auteurs  plus  récents.  Vers  1840  éga- 
lement commença  l'expansion  des  grandes  sociétés 
chorales  qui  existent  dans  chaque  ville,  et  qui  rem- 
placent la  musique  du  théâtre.  Mais  cette  vogue  a  eu 
une  contre-parlie  :  le  peu  d'expansion  au  dehors  des 
productions  les  plus  signiOcatives  des  compositeurs 
anglais,  plus  estimés  en  Europe  pour  ainsi  dire  sur 
parole  et  d'après   leur   réputation,  que  réellement 


connus.  Leur  valeur  n'en  est  pas  moins  réelle,  et 
des  œuvres  religieuses  telles  que  les  compositions  de 
J.  Warren,  à  qui  Ion  doit  également  une  nouvelle 
édition  de  la  Catkedral  music  de  Boyce,  méritent 
d'être  hautement  estimées.  La  réputation  des  orato- 
rios de  Henry  Leslie  (1822-1896),  le  fondateur  de  la 
célèbre  société  chorale  pour  l'exécution  des  motels 
de  Bach  et  des  madrigaux,  aurait  dû  aussi  gagner 
des  sympathies  effectives  à  ce  remarquable  composi- 
teur de  l'autre  côté  du  détroit.  En  Grande-Bretagne 
on  met  sur  le  même  plan  les  oratorios  d'Ouseley,  qui 
s'apparent«  à  Bach  et  à  Haendel  dans  Saint  Poly- 
carpe  et  dans  Hagar. 

Arrivons  au  folk-lore.  Bunting  a  ressuscité  les 
anciens  airs  irlandais  en  v  touchant  d'une  main 
légère  et  en  les  harmonisant  avec  autant  de  délica- 
tesse que  de  sûreté.  Stevenson  eut  au  contraire  le 
tort,  peu  apparent  quand  il  accomplit  son  œuvre  de 
vulgarisation,  beaucoup  plus  grave  aujourd'hui 
où  nous  voulons  que  l'on  remonte  aux  sources  sans 
les  altérer  par  des  modernisations  intempestives,  de 
dénaturer  certaines  cantilènes  de  la  verte  Erin  au 
moyen  d'an-angemenls  d'un  goût  douteux.  Il  n'en 
obtint  pas  moins  le  prix  de  la  coupe  d'argent  de 
VHibemian»Catch'Club,  L'ancienne  musique  galloise, 
d'une  saveur  si  prononcée  et  qui  porte  le  nom  cou- 
rant de  musique  cambrienne,  a  eu  pour  résurrecteur 
John  Parry,  qui,  à  l'exemple  de  tant  d'autres  compo- 
siteurs anglais,  emprunta  à  Walter  Scott  la  donnée 
dramatique  divanhoë  pour  écrire  une  partition  d'o- 
péra. On  lui  doit  l'intéressante  collection  du  Harpiste 
gallois  et  aussi  la  vulgarisation  de  mélodies  écos- 
saises triées  par  les  assemblées  de  «  bardes  »  ou  de 
«  ménestrels  «>  qu'il  présidait.  Observons  ici  qu'nn 
artiste  homonyme,  pour  le  nom  et  pour  le  prénom, 
un  autre  John  Parry,  s'était,  au  xviii*  siècle,  livré  à 
des  travaux  analogues.  C'était  aussi  un  «  barde  » 
appartenant  à  une  famille  vouée  traditionnellement 
à  la  culture  de  la  harpe  galloise  et  du  style  musical 
des  aïeux. 

Le  docteur  Jebb  a  publié  une  collection  considé- 
rable el  d'un  réel  intérêt  documentaire  de  morceaux 
liturgiques  des  xvi*  et  xvn"  siècles,  et  Sandys  a 
recueilli  un  grand  nombre  de  noëls  de  l'ouest  de 
l'Angleterre.  Dans  la  même  série  doivent  être  rangées 
les  publications  de  Clark,  le  secrétaire  du  Glee-Club, 
William  Beale  donne  un  grand  nombre  de  glees. 
N'oublions  pas  dans  cet  ordre  de  compositions  i.-H. 
Cletton,  Th.  Forbes,  Walmisley,  Stafford  Smith, 
Stevens.  William  Beale  s'essaya  aussi  dans  le  madri- 
gal à  la  façon  anglaise,  qui  n'a  guère  qu'un  rapport 
onomastique  avec  le  madrigal  des  anciennes  épo- 
ques. 11  existe  encore  une  société  des  madrigaux, 
fondée  en  1741. 

A  côté  du  véritable  folk-lore,  dont  la  valeur  ne 
saurait  être  contestée  et  qui  reste  original  toutes 
les  fois  qu'on  n'en  a  pas  soumis  les  échanlillons  à  un 
travail  de  modernisation  maladroite,  un  genre  mixte 
et  composite,  beaucoup  moins  savoureux,  bien  qu'il 
comporte  souvent  l'emploi  du  thème  expressif,  a  eu 
une  vogue  considérable  :  nous  voulons  parler  des 
ballades  et  des  romances  de  Georges  Linley,  de 
Saint-Glover,  de  Klose  ,  de  J.-P.  Knight,  de  lady 
John  Scott,  de  Thomas  Moore.  Ces  pages  d'album 
ont  eu  une  vogue  mondaine  considérable,  et,  malgré 
les  imperfections,  le  tlotlemenl,  Timprécision  d'une 
forme  souvent  peu  artistique,  on  peut  supposer  que 
certains  motifs  conservés  par  la  mémoire  populaire 
prendront  un  jour  le  caractère  de  folk-lore,  quand  le 
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nom  de  lauteur  aura  été  oublié  depuis  longtemps. 
Ce  mode  de  cristallisation  fut,  on  n'en  saurait  dou- 
ter,  Torigine  de  plusieurs  mélodies  auxquelles  est 
attribuée  généralement  une  floraison  spontanée. 

L'Angleterre  a  toujours  eu  une  spécialité  intéres- 
sante, celle  des  dilettantes  de  grande  race  -apparte- 
nant au  milieu  aristocratique,  qui  ne  se  détache 
jamais  du  grand  mouvement  d'art.  Une  des  figures 
les  plus  caractéristiques  en  ce  genre  fut  celle  du 
comte  de  Westmoreland,  le  promoteur  de  la  création 
de  la  Royal  Academy  of  mustc.  Artiste  et  soldat,  il 
prit  à  Vienne  les  leçons  de  Mayseder  avant  de  pren- 
dre part  aux  campagnes  de  Portugal  et  d'Espagne, 
où  il  joua  nn  rôle  apprécié.  Son  grade  de  lieutenant 
général  et  les  missions  diplomatiques  dont  il  avait 
été  investi  ne  l'empêchèrent  pas  de  poursuivre  sa 
carrière  musicale,  d*écrire  sept  opéras,  des  messes 
et  des  pièces  instrumentales. 

Les  matières  qui  constituent  les  diveraes  parties 
de  la  science,  de  la  théorie,  de  l'histoire  et  de  la  lit- 
térature musicale  ne  pouvaient  laisser  indifférent 
l'esprit  anglo-saxon,  d'une  vitalité  si  intense.  Dans  le 
traité  sur  la  construction  des  théâtres  de  l'architecte 
Saunders  sont  résumées  des  expériences  d'un  vif 
intérêt.  La  lettre  de  Hobertson  à  notre  savant  com- 
patriote Millin  sur  la  manière  de  rendre  les  sons 
perceptibles  aux  sourds,  un  mémoire  de  Faraday  sur 
la  production  du  son  par  la  flamme  dans  les  tubes  et 
la  dissertation  du  fils  de  Herschel  sur  le  son  comptent 
aussi  parmi  les  documents  qui  méritent,  d'être  rete- 
nus. Si  la  cantate  de  Rossini  exécutée  en  1861  a 
véritablement  naturalisé  le  canon  dans  la  famille 
des  instruments  de  musique,  on  peut  ranger  dans 
la  même  série  de  contributions  à  l'étude  de  l'a- 
coustique musicale  les  expériences  d'un  major  du 
génie  de  l'armée  des  Indes,  Goldringham,  qui  utilisa 
Tartillerie  des  forts  de  Madras  pour  expérimenter 
la  vitesse  du  son.  On  doit  à  Home  deux  mémoires  sur 
le  tympan  et  la  structure  de  Toreille,  à  Campbell 
l'article  AcouitxG  de  l'Encyclopédie  d'Edimbourg;  à 
Mullinger  Riggius,  un  résumé  substantiel  de  la  même 
science;  au  physicien  Cooper,  des  memoranefa;  à  John 
EUis,  des  travaux  sur  la  détermination  de  la  hauteur 
des  sons;  au  docteur  Buchanal,  des  analyses  physio- 
logiques; à  G.  Field,  des  Aperçus  de  philosophie  ana- 
logique; h  John  Tyndull,  un  livre  célèbre  sur  le  soni 
et  &  W.  Reminyton  Tingénieuse  invention  du  Colour 
organ. 

L'harmonie  a  inspiré  un  certain  nombre  de  traités 
didactiques  :  ceux  de  Relfe  (dont  le  Lucidus  ordo  re- 
produit les  données  générales  de  l'abbé  Vogler),  de 
Burrowe,  du  Français  Jouves  qui  traduisit  Albrechts- 
berger  et  publia  les  curieux  Arcana  mmicœ,  et  reprit 
une  conception  singulière  du  professeur  Morgan  :  la 
Harmonie  Cards,  jeu  de  cartes  destiné  k  l'apprentis- 
sage de  l'harmonie.  R.-M.  Bacon  avait  projeté  une 
encyclopédie  musicale  dont  John  Bishop  devait  être 
un  des  principaux  collaborateurs;  il  dut  s'en  tenir 
à  rétablissement  du  plan.  Bishop  a  rendu  de  grands 
services  comme  éditeur  de  musique  classique,  prin- 
cipalement pour  le  compte  de  la  maison  Roi.  Sa 
connaissance  du  français,  de  Tallemand  et  de  l'ita- 
lien lui  permit  d'introduire  en  Grande-Bretagne  la 
traduction  de  nombreux  ouvrages  théoriques  de 
Fêtes,  Gzerny,  Spohr  et  Baillot.  Le  même  groupement 
d'écrivains  spéciaux  comprend  le  lieutenant-colonel 
Macdonald,  l'abbé  d'Ouseley,  Goss,  Hamilton,  Heweth, 
Greffith  Jones,  Danneley,  auteur  d'une  trop  sommaire 
encyclopédie  et  d'une  grammaire  musicale:  Alfred 


Day,  Crome  et  Dulwary,  qui  se  sont  occupés  de  l'art 
du  violon,  l'un  au  point  de  vue  théorique,  l'autre 
dans  le  sens  historique.  L'enseignement  et  la  diffu- 
sion de  la  musique  furent  également  très  redevables 
à  Jonh  Gurwen,  à  H.-Ch.  Banister,  auteur  du  Texi- 
Book  of  mmic,  et  à  Hullah. 

L*histoire  musicale  proprement  dite  forme  une 
copieuse  bibliothèque  rien  que  pour  la  proportion 
afférente  au  xix«  siècle,  au  début  duquel  se  place  la 
consciencieuse  Biographie  musicale  du  révérend  Wil«- 
liam  Bingley.  Ces  deux  volumes,  qui  ne  manquent 
pas  de  substance,  seraient  d'un  emploi  plus  pratique 
si  l'auteur  n'avait  cru  devoir  remplacer  l'alphabé- 
tisme  par  l'ordre  chronologique,  peu  favorable  aux 
recherches.  Gomme  il  était  facile  de  le  prévoir,  la 
plupart  des  historiens  portèrent  leur  effort  sur  les 
manifestations  propres  du  génie  anglais.  Hawes  réu- 
nit de  substantielles  compilations,  réimpressions  et 
textes,  notamment  la  collection  nationale  des  Triom- 
phes d*Oriana.  William  Chapel  s'assigna  pour  tâche 
de  détruire  le  préjugé,  très  répandu  de  l'autre  côté 
de  la  Manche  comme  jadis  chez  nous,  d  après  lequel 
la  race  serait  inapte  à  la  production  musicale,  fon- 
cièrement et  préventivement  destituée  de  toute  ori- 
ginalité. Son  œuvre  est  considérable  :  une  grande 
part  lui  revient,  comme  travail  et  comme  honneur, 
de  la  luxueuse  édition  où  revivent  les  Bad,  les  Mor- 
leys,  les  Gibbons,  les  Dowland  et  autres  maîtres  de  la 
grande  époque. 

M.  Rimbault  peut  être  regardé  comme  le  véritable 
chef,  le  maître  autorisé  et  écouté  et,  en  certaines 
parties,  l'initiateur  de  ce  qui  se  rapporte  aux  études 
musicales  historiques  en  Angleterre.  Il  a  enrichi  de 
notes  excellentes  les  œuvres,  publiées  à  nouveau,  des 
vieux  compositeurs,  de  Byrd  à  Purcell.  Son  édition 
du  Messie,  de  Haendel,  au  texte  duquel  il  a  joint  l'ins- 
trumentation ajoutée  par  Mozart,  est  un  modèle 
du  genre.  On  lui  doit  aussi  l'arrangement  pour  piano 
de  beaucoup  de  partitions  de  Spohr,  de  Macfarren,  de 
Balfe,  de  Wallace.  Il  est  mort  en  1876. 

Une  quantité  de  monographies  mériteraient  d'être 
étudiées  séparément  :  études  de  Dewar  sur  la  poésie 
et  la  musique  irlandaises;  do  Dauney  sur  les  mélo 
dies  écossaises  ;  d'Ëvaux  sur  la  musique  hébraïque  ; 
de  Bowles  sur  quelques  instruments  notés  dans  le 
Roman  de  la  Rose  ;  de  Jackson,  la  traduction  du  traité 
arabe  de  musique  d'Abdallah  ben  Khaledune;  de  Vil- 
lar,  d'un  traité  sur  la  musique  de  l'Hindoustan;  de 
Fowkes,  un  opuscule  sur  la  «  lyre  indienne  »;  de  Gar- 
diner,  des  essais  sur  l'esthétique  musicale;  de  Roc, 
des  études  d'analyse  du  rythme;  de  John  Walker,de 
curieux  essais  de  notation  de  la  parole;  de  Belfour, 
la  traduction  du  poème  de  Yriarte  sur  la  musique;  de 
Stafford,  une  histoire  abrégée  de  la  musique  (traduite 
par  M™«  Fétès). 

Les  anecdotes  de  Burgh  sont  d'une  fantaisie  assez 
amusante.  Le  célèbre  ouvrage  sur  les  révolutions  du 
théâtre  musical  en  Italie,  écrit  en  italien  par  l'Espa- 
gnol Artraga,  a  été  traduit  en  anglais,  dès  le  début 
du  xix«  siècle,  par  un  de  nos  compatriotes,  le  baron 
de  Ronoron,  maréchal  de  camp  dans  l'armée  royale, 
émigré  avant  la  Terreur.  Nous  avons  également  une 
histoire  de  l'opéra  italien  à  Londres  pendant  une 
période  septennale  par  Ebbert,  qui  s'était  remis  à 
diriger  ce  spectacle.  George  Hogarth,  le  beau-père 
de  Gharles  Dickens,  polygraphe  abondant  et  critique 
infiuent  du  Times,  publia  eu  1838  une  histoire  appré- 
ciée de  l'Opéra  en  Italie,  en  Allemagne,  en  France 
et  en  Angleterre.  UEœcursion  chez  les  musiciens  de 
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y  Allemagne  d'Edouard  Holmes  et  la  vie  de  Mozarl 
sont  aussi  des  ouvrages  à  conâuller»  ainsi  que  les 
travaux  de  John  Hiles.  On  peut  en  Un  classer  parmi 
les  bons  essayistes  Chorley,  qui  a  laissé  une  suite 
d  appréciations  piquantes  sur  la  musique  et  les  mœurs 
en  France  et  en  Allemagne,  composition  originale 
rééditée  sous  un  autre  titre. 

Cataloguons  eufîn  les  livres  de  H.  Stewart  Cham- 
berlain, qui  sont  un  bon  appoint  de  la  bibliothèque 
wagnérienne;  le  British  musical  Biography  de  i.-B. 
Brown  ;  VHùtory  of  english  Mvsic  de  C.  Wiliebj  ;  Afos- 
ters  ^  french  Mwic  d* Arthur  Hervey  ;  la  Musique  d'o- 
péra  au  dix-neuvième  siècle  de  R.-A.  SirealÂeld;  la 
remarquable  vie  d'Alexandre  Scarlatti  de  E.-J.  Dent; 
la  vie  de  Johannès  Brahms  de  Florence  May  ;  le  grand 
et  précieux  Dictionnaire  de  Grave,  dont  J.  Hipkine 
fut  un  des  principaux  collaborateurs  et  dont  M.  Fui- 
ler-Mailland  a  donné  une  nouvelle  édition  très  enri- 
diie.  M.  Arkwight  a  popularisé,  grâce  à  sa  Old  english 
Edition,  les  vestiges  rarissimea,  jusque*là  ioédils,  de 
la  musique  anglaise  primitive.  Citons  aussi  quelques 
musicographes  amateurs  :  MM.  Beatty  Kingston, 
Morthon  Latham,  W.-H.  Hadow,  rédacteur  en  chef 
«te  la  nouvelle  Oxford  History  of  mmic,  M.  Barclay 
Squire,  M.  Wooldridge. 

A  rimportance  de  la  musique  religieuse  devait 
logiquement  correspondre  toute  une  littérature  s'y 
rapportaai.  Elle  contient  entre  autres  œuvres  remar« 
quables  les  travaux  de  Gauntlett  sur  la  réforme  du 
chant  ecclésiasiique  et  ceux  de  Flemeng  visant  le 
rétabliasement  de  Torgue  dans  les  églises  d'Ecosse. 

Une  étude  sur  la  musique  anglaise  au  xix*  siècle 
serait  incomplète  si  elle  négligeait  la  presse  pério- 
dique, qui  a  tant  d'influenoe  en  Angleterre,  et  les  jour- 
naux,  si  nombreux,  dont  la  musicographie  est  une 
rubrique  appréciée.  Tout  au  début  du  siècle,  nous 
mentionnerons  pour  mémoire  le  journal  italien  pu-  | 


blié  k  Londres  par  Pananli  et  qui  contient  quelques 
morceaux  de  critique  musicale.  Quant  aux  moder- 
nes, il  convient  de  citer  avec  éloge  les  critiques  mu- 
sicaux du  Times,  HuciTer  et  Martland  ;  Davison,  dont 
l'autorité  fut  appréciée  dans  le  même  grand  quoti- 
dien et  qui  dirigea  l'excellent  organe  spécial  intitulé 
MuMcal  World  ainsi  que  le  Musical  Examiner,  le  cri- 
tique du  Moming  Post,  Glover,  en  même  temps  com- 
positeur, chanteur  et  virtuose  ;  Joseph  Bennett,  du 
Daily  Telegraph;  Pracger,  du  Musical  Standard;  Percy 
Betto,  du  Daily  News;  M"«  Wyld,  du  Standard;  Her- 
sée, de  VObserver  et  du  Globe,  et  la  plupart  des  criti- 
ques qui  collaborent  au  Musical  Times,  au  Musical 
Trade  Rsview,  au  Magaziske  of  Music,  au  Ptono,  au 
Musical  revieu),  au  Monthly  Musical  Record,  au  Musi- 
cal Herald,  au  New-musûsal  Spicctea,  au  Standard. 

De  nombreuses  sociétés  musicales  ont  prospéré  à 
Londres  au  xix«  siècle.  A  celles  que  nous  avons  déjà 
citées  il  convient  d'ajouter  :  Musical  Umon,  Sacred 
Has-monic  SoeiHy,  Royal  Albert  Hall,  Choral  Society, 
Landon  Symphony  Orchestra^  Popular  Concerts,  Société 
philhartnoHique,  Queen's  hall  Orchestre,  la  société  cho- 
rale The  Bach  Choir,  le  Magpie  Madrigal  Society  (sans 
compter  les  associations  qui  ont  un  but  spécial,  telles 
que  le  Purcell  Society,  qui  n'existe  que  pour  éditer 
les  ouvrages  de  Purcell).  Quant  aux  nLaisoos  d'é- 
dition ,  si  la  plus  justement  cél^re  est  celle  qu'a 
fondée  Vincent  Novdlo,  Chappell,  Bossey,  Cramer, 
Wecker,  Morley,  Enoch,  Williams,  Metzler,  Angener» 
Francis  Day,  Ascherberg,  Qwrwen,  Doniû<>v^yî  ^^^ 
syth,  Hopwod,  Paterson,  Vincent,  Beynolds,  vien- 
nent aussi  en  bon  rang.  L'histoire  de  la  musique 
anglaise  au  xix""  siècle  n'est  donc  pas  négligeable, 
comme  on  Ta  trop  souvent  prétendu,  mais  représente 
au  contraire  une  suite  d'efforts  tenaces  et  souvent 
heureux. 

Camille  LE  SBNNE,  1914. 
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L'OPÉRA  ANGLAIS   AU   XVII'   SIÈCLE' 


Par  Romain  ROLLAND 


Les  Has^iies.  —  W^nrj  Lawes. 
Hatthew  Locke.  —  La  ehapelle  da  raplUiine  Cteok. 

Henry  Pnr^eell. 

Depai»  rép<>que  des  Moralités,  des  airs  chantés 
étaient  introduits  au  cours  de  toutes  les  représenta- 
lions  dramatiques,  en  Angleterre;  et  c'était  un  usage 
constant,  an  xvi*  siècle,  d*avoir  des  intermèdes  masi- 
caux  entre  les  actes.  Les  pièces  de  Shakespeare,  dé 
Ben  Jonson,  de  Beaumont  et  Fletcher,  font  un  abon- 
dant emploi  de  la  musique.  On  sait  quelle  place  elle 
tient  particulièrement  dans  le  théâtre  de  Shakespeare, 
qui  en  parle  souvent,  arec  un  amour  profond;  ses 
œuvres  offrent  de  nombreux  prétextes  à  des  chants, 
des  dialogues  lyriques,  des  cortèges,  des  chœurs,  des 
marches,  des  danses;  et  certaines  de  ses  pièces  sem- 
blent presque  des  drames  lyriques.  Nombre  des  airs 
qu'il  employa  nous  ont  été  conservés  dans  des 
recueils  du  temps,  et  réédités  depuis '. 

Mais  il  y  avait  en  Angleterre  un  genre  de  théâtre 
qui  offrait  un  large  champ  à  la  musique  et  qui  donna 
naissance  à  Topera  anglais  :  c'étaient  les  Masques. 
Spectacles  de  cour,  ils  se  rapprochaient  plus  du 
Ballet  français  que  de  Topera.  Us  étaient  venus 
d'Italie,  au  commencement  du  xvP  siècle  ',  très  pro- 


1.  Biblioghaphie  :  D'  Wilibald  Nagel,  Gesehichte  der  Musik 
in  Sngland,  1S97,  Strasbourg,  3  vol.  —  G.  Hubbut  H.  PAMir,  The 
Oxford  Hiêiùrif  of  Muêie^  t.  III  :  The  Mutic  of  the  seoenieenih 
Ceniwif^  1902,  Oxford.  —  Albert  Soudies,  Histoire  de  la  Musique  : 
Iles  Britanniques^  1904,  Flammarion.  —  Wlluam  Crappel, 
Popvlar  Mttsie  of  the  olden  Time^  3  vol.,  Wooidrige.  —  Edward 
Naylob,  Shakespeare  et  la  musique,  1896,  Londres,  Dent.  -^  Huoo 
Job.  Conrat,  La  miuica  in  Shakespeare  {Mvista  Musica  Italiana^ 
1903).  —  D'  Oscar  Alfred  Sœrgel,  Die  englischen  Maskenspiele, 
1882,  Halle.  —  Herbert  Arthur  Etams,  English  Masques^  1897, 
Londres.  -^  Paul  Rbyber,  Les  Masques  anglais  :  étude  sur  les 
ballets  et  la  vie  de  cour  en  Angleterre,  de  1619  à  1940,  1909, 
Hachette. —  Eutkrpe,  a  Collection  of  Madrigals  and  otiier  English 
Voeal  Musie  of  the  /6  th  and  17  th  Centuries,  edited  by  Ch.  Ken- 
nedy Scott f  published  by  the  Oriana  Madrigai  Society  (l^yolame» 
parns).  —  Henry  Purcell,  Œuvres  complètes  (édition  de  la  Société 
Parcell;  IS  volumes  paras).  —  Arnold  Dolmetbch,  Select  english 
Songs  and  Dialogues  of  the  16th  and  17 th  Centuries.  —  W.  Bar- 
clay Squire,  PurceU's  Dramatic  Music  {Sammelbûnde  der  Internat. 
Mvsik'Gesellsehaft,  joiWel-wpi.  i90k).  ^PuresU  as  Theorist  {Ibid., 
juillet-sept.  1905).  —  Romain  Rolland,  La  vie  musicale  en  Angle^ 
terre,  au  temps  de  la  Restauration,  d'après  le  journal  de  Peppys 
{Riemann-Festschrift,  1909). 

9.  On  trooTera  dans  la  brochore  do  Hugo  Conrat  :  La  musica  in 
.Shakespeare,  quelques   chansons  du  Soir  des  Rois,  de  Comme  il 


bablement  en  passant  par  la  France  ^.  Fort  en  faTeur 
sous  les  Tudors,  ils  restèrent,  de  Tavènement  de 
Jacques  I^  à  la  RéTolution  de  1648,  la  plusi  mporta&le 
des  fêtes  à  la  cour  d'Angleterre.  Ils  avaient  ua 
caractère  mythologique  et  allégorique,  plutôt  que 
dramatique.  Un  luxe  effréné  s'y  déployait^;  et  les 
plus  grands  artistes  du  temps,  depuis  Hoibein  jusqu'à 
Inigo  Jones,  furent  chargés  de  la  mise  en  scène  et 
des  costumes.  Tous  les  genres  de  spectacles  y  étaient 
associés  :  lyrisme,  dialogue  dramatique,  intermèdes 
comiques,  allégories  païennes,,  actualité  satirique, 
danses,  travestissements,  chants,  musique  instm*- 
mentale,  décors  et  machines,  tout  le  pouvoir  d'illu- 
sion d'une  mise  en  scène  merveilleuse*.  Tant  de 
richesses  diverses  risquaient  de  compromettre  l'équi- 
libre de  l'œuvre.  A  vrai  dire,  le  seul  artiste  qui  réussit 
à  le  maintenir  fut  Ben  Jonson  qui,  de  1604  à  1631, 
composa  les  poèmes  de  presque  tous  les  Masques  et 
ballets  de  la  cour  t.  Par  la  puissance  de  son  génie,  à 
la  fois  érudit,  plein  de  verve  vigoureuse  et  de  gran- 
deur morale,  il  fit  de  ce  spectacle  un  magnifique 
genre  littéraire  et  thé&tral.  Il  joignit  au  Masque 
lyrique  l*Aniimasque  comique,  et  fondit  ainsi  en  une 
seule  toutes  les  formes  dramatiques.  Il  était  secondé 
par  un  artiste  de  sa  taille,  le  fameux  architecte  Inigo 
Jones,  qui  fit  la  mise  en  scène  de  plus  de  vingt-cinq 


vous  plaira,  et  de  Mesure  pour  meeure,  oonserréet  par  des  reoweils 
de  Morley  et  do  IK  John  Wilson,  çenteoiporaiii  de  Sbakespeare. 
Le  plus  beau  de  ces  airs  shakespeariens  est  la  chanson  du  Saale 
d''Othello,  qa'on  a  retrouvée  dans  le  Lutebook  de  Th.  Dallis,  pro- 
fesseur de  mosiqoe  à  Cambridge,  à  la  date  de  1^83  {Othello  est  de 
160t),  et  que  Chappel  a  rééditée.  *—  Ces  mélodies  ont  en  général  les 
earaciéres  de  la  chanson  populaire  anglaise  :  joie  on  mélanoolie 
tranquilles,  afTeclaeuses,  saines,  un  peu  monotones. 

3.  La  première  mention  qu'on  en  connaisse  est  de  1513.  Le  soir 
de  rÉpiphasie,  Henri  VIII  fit  Tessai  d'un  diTerlissement  «  à  la 
manière  d'Italie,  appelée  Maêke,  chose  que  Ton  n'avait  pas  encore 
▼ne  en  Angleterre  >. 

4.  Voir  Brotanek  :  Die  englischen  Maskenspiele,  1909.  Vienne. 

5.  Le  Triomphe  de  la  Paix  de  Shirley,  en  163f ,  coûta  21 000  li- 
vres, —  environ  2  milHons  5jB0  000  francs  d'anjourd'hui. 

6.  L'odorat  même  n'était  pas  oublié  dans  cet  enchantement  de 
tous  les  sens.  Aux  nuages  de  certains  ballets  étaient  mêlées  des 
vapeurs  parfumées. 

On  trouvera,  dans  le  pittoresque  et  abondant  ouvrage  de  M.  Paul 
Reyher  sur  les  Masques  anglais,  de  nombreuses  descriptions  de  ces 
spectacles,  en  particulier  le  récit  détaillé  d'une  représentation  de 
1618,  où  Ton  donna,  à  la  cour,  un  Masque  de  Ben  Jonson  et  de 
Inigo  Jones  :  La  Réeoneiliation  du  Plaisir  et  de  la  Vertu 

7.  On  en  possède  tiugt-siiL. 
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Masques  ^  Malheureusement,  ces  deux  puissantes 
personnalités  devaient  finir  fatalement  par  entrer  en 
conflit;  et  ce  fut  Tarchitecte  qui  remporta,  en  1631. 

«  La  peinture  et  la  charpenterie  sont  devenues 
Tâme  du  Masque,  écrivait  amèrement  Ben  Jonson. 
Jusqu'où  ira-t-il.  ce  costumier?  Demain,  il  sera  le 
Dominus- fait-tout  y  le  Dominm  factotum  du  Masque.  » 

La  beauté  poétique  du  Masque  disparut,  à  partir 
de  ce  moment,  sacrifiée  à  la  mise  en  scène.  Mais, 
par  une  heureuse  compensation,  la  musique  prit 
sa  place. 

D'abord,  la  musique  des  Masques  ne  consista  que 
dans  quelques  airs  détachés  et  des  danses;  les  grands 
compositeurs  Elizabéthains,  avant  tout  polypho- 
nistes,  ne  collaborèrent  point  à  ce  genre  d'œuvres, 
qui  leur  paraissait  Inférieur;  ils  Tabandonnaient  à 
Tamusement  des  dilettantes.  Mais,  vers  le  commen- 
cement du  xvip  siècle,  quand  se  fit  sentir  dans  presque 
tout  rOccident  la  révolution  musicale,  dont  les  Flo- 
rentins furent  les  champions  les  plus  marquants,  et 
qui  devait  aboutir  au  triomphe  de  la  mélodie,  du 
chant  so/o,  le  genre  secondaire  du  Masque  se  trouva 
être  naturellement  un  champ  d'expériences  pour  le 
nouveau  style. 

La  tendance  vers  le  chant  solo  se  dessinait  alors 
dans  toute  la  musique  anglaise,  même  dans  la 
musique  d'église  de  W.  Byrd,  de  Thomas  Morley, 
de  John  Bull,  de  Orlando  Gibbons  >.  Le  luth  fut 
ici,  comme  dans  les  autres  pays,  un  des  principaux 
agents  du  style  nouveau,  que  préparaient  inconsciem- 
ment Thomas  Morley  et  John  Dowland.  En  1601,  un 
an  avant  la  publication  en  Italie  des  Nuove  Musiche 
de  Gaccini,  qui  passent  pour  le  point  de  départ  du 
nouvel  art  du  chant,  paraissaient  en  Angleterre  deux 
recueils  dMyres,  qui  offrent  des  analogies  avec  les 
monodies  de  Gaccini  :  l'un  de  Robert  Jones,  l'autre 
de  Gampion  et  de  Rosseter.  Il  y  avait  toutefois  cette 
différence  essentielle  entre  les  chants  anglais  et  les 
chants  florentins  que  ceux-ci  cherchaient  à  suivre 
les  rythmes  et  les  nuances  de  la  déclamation  parlée, 
tandis  que  ceux-là  étaient  franchement  mélodiques  : 
cette  différence  persista,  au  cours  de  presque  tout  le 
siècle. 

Les  premiers  compositeurs  célèbres  de  Masques 
furent  Alfonso  Ferrabosco  et  Thomas  Gampion.  Le 
premier  était  fils  d'un  musicien  italien  établi  en 
Angleterre,  au  milieu  du  xvi^  siècle,  et  ami  de  Byrd. 
Il  était  joueur  de  viole,  gentilhomme  de  la  chambre 
de  Jacques  l^%  et  publia  en  1609  un  livre  d'Ayres,  où 
se  trouvent  un  certain  nombre  de  chansons  écrites 
pour  des  Masques  de  Ben  Jonson,  qui  avait  pour  lui 
une  affectueuse  estime.  —  Thomas  Gampion  fut  une 
personnalité  de  haute  valeur  :  à  la  fois  musicien, 
poète,  auteur  dramatique,  critique  littéraire,  critique 
musical,  et  médecin.  Il  joua  un  peu  en  Angleterre  le 
rôle  d'un  Vincenzo  Galilei  à  Florence.  Gomme  le 


1.  loijro  Jones,  après  avoir  voyagé  en  Italie  et  en  Danemark, 
devint  aurinlendant  des  b&timents  du  prince  Henri,  puis  du  roi  (à 
partir  de  1615).  11  mourut  en  1652,  pendant  la  guerre  civile,  qui 
l'avait  ruiné. 

2.  M.  Hubert  Parry  a  bien  montré  cette  évolution,  dans  le  troi- 
sième volumo  de  VOxford  Eiatory  (chapitre  V  :  Signa  of  Change  in 
England). 

3.  Voir,  dans  l'ouvrage  de  M.  R«yher,  la  description  de  ce  Ballet 
pour  les  noces  de  lord  Hay.  C'est,  de  tous  les  Jibr^tti  de  Mnsques, 
celui  qui  présente  le  plu»  d'indications  précises  sur  le  rôle  de  la 
musique. 

4.  Les  comptes  du  rèfçne  de  Jacques  l*'  montrent  qu'on  avait  des 
orohestres  de  60  à  80  musicien». 

Les  airs  de  Gampion  pour  le  Masque  de  1607  ont  été  souvent 
léédités.  On  en  trouvera  quelques  fragments  dans  le  livre  de  Farry.  | 


remarque  justement  Davey,  a  un  homme  d'une  aussi 
vaste  culture  était  mieux  fait  qu'un  musicien  spécia- 
lisé dans  son  art,  pour  adopter  le  style  nouveau.  »  Il 
en  fut  le  champion  déclaré,  aussi  bien  dans  ses  écrits 
littéraires  que  dans  ses  compositions  musicales.  Son 
traité  musical  de  1618  manifeste,  en  même  temps 
qu'une  aspiration  décidée  vers  la  tonalité  moderne, 
une  franche  antipathie  pour  la  polyphonie  savante  ; 
il  veut  que  la  mélodie  soit  simple  et  s'attache  à 
l'exacte  expression  des  paroles.  Il  appliqua  ses  prin- 
cipes dans  ses  nombreux  volumes  d'Ayres  et  dans 
ses  Masques^  dont  le  plus  célèbre  fut  exécuté  à  Whi- 
tehall,  le  jour  des  Rois  1607  '.  Les  airs,  conservés  jus- 
qu'à nous,  ont  un  agréable  caractère  populaire. 
L'olrchestre,  assez  nombreux,  était  divisé  en  plusieurs 
groupes  :  d'un  côté  de  la  scène,  cinq  luths,  une 
bandore,  une  sacquebute,  un  clavecin,  et  deux  vio- 
lons ;  de  l'autre,  neuf  violons  et  trois  luths  ;  au  milieu, 
sur  un  endroit  élevé,  «  à  cause  du  son  perçant  des 
cuivres  »,  six  cornets  ;  et  des  hautbois,  dans  la  cou- 
lisse *. 

Robert  Johnson,  qui  écrivit  des  airs  pour  des 
pièces  de  lliddleton,  de  Ren  Jonson,  et  de  Beaumont 
et  Fletcher,  fut  aussi  très  en  faveur  comme  compo- 
siteur de  Masques, 

Gampion  avait,  dans  le  Ballet  des  Lords,  en  161 3« 
fait  un  curieux  essai  de  déclamation  poétique  sur  on 
accompagnement  musical.  Mais  le  premier  qui  intro- 
duisit dans  les  Masques  le  style  récitatif  à  l'italienne 
fut  un  Français  d'origine,  établi  en  Angleterre, 
Nicolas  Lanier,  né  en  1588  à  Greenwich,  musicien, 
acteur  et  peintre,  que  Gharles  P^*  envoya  en  Italie 
pour  y  négocier,  en  1627,  l'achat  de  la  collection  du 
duc  de  Mantoue,  et  qui  devint  maitre  de  la  musique 
du  roi,  plus  tard  Marshal  de  la  corporation  des 
musiciens  (1636).  Il  mourut  en  1666.  La  musique 
qu'il  écrivit  pour  un  Masque  de  Ben  Jonson,  repré- 
senté en  1617  chez  lord  Uayi^,  offre  le  premier 
exemple  connu  en  Angleterre  de  stilo  recitativo.  On 
trouvera  dans  le  livre  de  M.  H.  Parry,  un  fragment 
d'un^  autre  Masque  de  1637,  qui  est  tout  à  fait  une 
déclamation  musicale  à  la  façon  de  Monteverdi. 
Lanier  connaissait  bien  aussi  la  manière  française, 
comme  on  le  voit  dans  tel  de  ses  Dialogues  Pasto- 
raux B,  qui  semblent  d'un  Ballet  de  la  cour  des  Valois, 
attardé. 

Le  succès  de  Lanier  et  sa  situation  prépondérante 
sur  les  musiciens  anglais  préparèrent  la  conquête  de 
l'art  anglais  par  l'art  italien.  Gharles  I*'  ne  ména- 
geait pas  ses  faveurs  à  la  musique  nouvelle.  L'ancien 
art  madrigalesque  disparaissait  ''.  Les  Masques  attei- 
gnirent, sous  son  règne,  à  l'apogée  de  leur  splen- 
deur; et  l'on  a  pu  dire  que  les  spectacles  de  White- 
hall  ont  servi  de  modèles  à  la  cour  de  France  '.  Le 
roi,  la  reine  et  la  jeune  noblesse  dansaient  dans  les 
intermèdes.  La  plus  célèbre  de  ces  représentations 

5.  Le  Ballet  des  amants  redevenui  hommes.  Oir  lit  sur  le  libre tto  : 
«  Tout  le  Masque  fut  chanté,  à  la  manière  italienne,  stylo  reeita- 
tivo  >. 

6.  Le  genre  du  Dialogue^  qui  apparaît  déjà  dans  le  Ballet  pour 
les  noces  de  lord  May  (1607),  ne  fut  nulle  part  plus  cultivé  qu'ea 
Angleterre.  C'était  une  sorte  de  scène  dramatique  de  chambre, 
accompagné  d'un  ou  de  deux  luths. 

7.  Les  grands  madrigaliEtes  moururent  au  commencement  du 
règne  de  Charles  l*'  :  Byrd,  en  1623;  Gibbons,  en  16(!5;  Dowland, 
en  1Ô2Ô;  Bull,  en  1628.  La  dernière  publication  d'une  collection  de 
madrigaux  en  Angleterre  est  de  1639. 

8.  L'influence  des  deux  cours  était  réciproque  Les  musiciene 
français  étaient  en  grande  faveur  auprès  de  Charles  I".  Ainsi  le 
viMonisle  Bocan,  que  Charles  1*',  prétend  Sauvai,  consuha  toig^ 
pour  ses  Ballets. 
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fut  le  Triomphe  de  la  Paix  de  Shirley,  en  1634.  La 
même  année,  le  jeune  Milton  donnait,  au  cli&teau  de 
Ludlow,  son  magniûquo  Cornus,  avec  musique  de 
Henry  Lawes  *. 

Henry  Lawes  et  son  frère  William  furent  les  chefs 
de  la  nouvelle  école  récitativc  anglaise.  William,  qui 
était  Talné  de  dix  ans,  fut  tué,  pendant  la  Révolutibn, 
au  siège  de  Ghester,  en  1645.  Henry,  né  en  1595,  fut 
chanteur  et  instrumentiste  &  la  chapelle  royale.  Les 
meilleurs  poètes  du  temps,  Milton,  Herrick»  Waller, 
Gartwright,  Killigrew,  étaient  ses  amis,  et  le  célé- 
brèrent à  Tenvi.  Il  était  poète  lui-même,  homme 
d'esprit  et  de  sens  critique.  Pendant  la  RéYolution, 
il  fut  privé  de  ses  emplois;  il  les  recouvra,  &  la 
Restauration,  et  mourut  en  1662.  Il  publia  plusieurs 
volumes  d^Ayres  and  Dialogues  (1653,  1655),  et  fut 
surtout  fameux  comme  auteur  et  acteur  de  Masques* 
Malgré  son  italianisme,  il  était  patriote  anglais;  dans 
une  longue  préface  à  ses  Ayres  de  1653,  il  combat 
Tengouement  de  ses  compatriotes  pour  les  Italiens 
et  Tardeur  qu*ils  mettaient  à  se  rabaisser  eux-mêmes. 
Il  n*en  était  pas  moins  un  disciple  des  Italiens,  —  et 
non  pas  des  Italiens  de  son  temps,  mais  de  ceux 
de  1600,  des  premiers  créateurs  de  Topera  florentin. 
Gomme  il  Texpose  lui-même  dans  la  préface  de  son 
deuxième  livre  d* Ayres,  il  voulait  que  la  musique  fût 
la  servante  de  la  poésie  et  suivit  fidèlement  les 
rythmes  et  les  accents  des  mots  et  de  la  phrase.  Il 
employait  une  sorte  d*Arta  parlante,  ou  de  Parlando 
arioso,  d'une  exactitude  littérale  et  un  peu  froide  : 
il  faisait  de  la  maigreur  des  harmonies  d'autant  plus 
une  vertu  qu'il  n'était  guère  capable  d'écrire  autre- 
ment. Sa  scène  célèbre  d'Ariane,  assise  sur  un  rocher, 
dans  nie  de  Naxos,  et  se  lamentant  sur  Fabandon  de 
Thésée  (premier  livre  d' Ayres,  1653)  rappelle  la 
manière  de  Monleverdi,  dans  son  Arianna  de  1608, 
avec  moins  de  génie,  mais  avec  une  déclamation 
vraie,  pathétique  sans  exagération;  le  défaut  est  le 
même  que  celui  du  lamenlo  de  Monteverdi  :  la  lon- 
gueur excessive  du  morceau  finit  par  le  faire  paraître 
d'une  monotonie  accablante.  Lawes  écrivit  un  grand 
nombre  de  Dialogues  {Vénus  et  Adonis,  Caron  et 
Philomèle,  le  Temps  et  un  Pèlerin);  certains  tou- 
chent au  dranfe.  Ainsi,  cette  scène  qui  semble  une 
illustration  musicale  de  Paul  et  Virginie  :  Une  Tem- 
pête, Cloris  en  mer,  près  de  la  terre,  est  surprise  par 
Couragan  ;  Amintor,  sur  le  rioage,  attend  son  arrivée. 

1.  Ce  poème  admirable,  qui  est  aae  sorte  de  Triomphe  de  la 
Cbastelé,  a  pea  de  Iraits  commans  avec  les  autres  Masques  anglais. 
Sans  parler  de  son  parfum  moral,  et  presque  religieux,  il  rétablit 
nettement  la  suprématie  de  l'œurre  poétique.  La  musique  n'en  est 
qu'on  accessoire.  Certains  oirs  du  Comui  ont  été  réédités  dans  toutes 
les  grandes  histoires  de  la  musique  anglaise.  (Voir  H.  Parry.) 

Milton  était  ûls  d'un  excellent  compositeur-amateur,  dont  on  a 
eonsenré  plusieurs  madrigaux.  Lui-même  chanlait  bien,  jouait  de 
l'orgue  et  du  luth.  Il  alla  en  Ualie  et  y  assista,  en  1630,  &  do 
fameuses  représentations  d'opéra,  au  théâtre  Barberini  de  Rome. 
Son  Tractate  on  Education  fait  à  la  musique  une  place  importante 
dans  l'éducation  et  dans  l'hygiène.  Avec  un  sens  pratique,  qui  est 
bien  de  sa  race,  il  conseille,  après  les  exercices  athlétiques,  «  pen- 
dant qu'on  se  sèche  et  qu'on  se  repose  avant  le  repas,  de  récréer 
et  calmer  les  esprits  fatigués,'  par  les  solennelles  et  divines  har- 
monies de  la  musique  >,  et  —  mieux  encore  —  après  le  repas, 
«  pour  assister  et  aider  la  nature  dans  la  première  digestion,  et 
pour  renvoyer  au  travail  l'esprit  satisfait  ». 

2.  M.  A.  Dolmetsch  a  publié  do  charmants  airs  de  Lawes  dans  sa 
collection  de  Select  englith  Songa  of  the  Hth  Centurie.  — 
M.  H.  Parry  donne,  dans  ann  histoire,  quelques  fragments  du  récit 
tatif  d'Ariadne,  et  du  Dialogue  de  Caron  et  de  Philomèle.  —  L'édi- 
teur Novello  a  public  un  très  joli  madrigal  à  cinq  voix,  d'un  carac- 
tère tout  à  fait  mélodique  :  Cupid  deiected  (1(^). 

3.  Une  ordonnance  du  Parlement,  le  9  mai  16i4,  conQrma  expres- 
sément ces  destructions  qui,  d'ailleurs,  étaient  alors  prcsquo 
«ntiiremeot  accomplies. 


Maison  n'y  trouve  aucun  essai  dramatique  ou  pitto- 
resque; c*est  le  ton  habituel  des  airs-récitatifs,  cal- 
qués sur  les  inflexions  de  voix  d'un  diseur  de  salon. 
Tout  cela  n'aurait  pour  nous  qu'un  intérêt  histo- 
rique, sans  la  gra.ce  mélodique  que  montre  Lawes, 
dans  quelques  airs.  On  y  sent  parfois,  à  son  insu 
peut-être,  un  reflet  des  chants  populaires  où  s'exprime 
l'âme  anglaise,  avec  une  bonhomie  aimable  et 
ingénue.  Il  y  a  dans  ces  petites  œuvres  peu  de  pré- 
tention artistique,  mais  une  sincérité  et  un  chcLrme 
innocents;  on  s'explique  la  faveur  dont  elles  ont 
joui  parmi  les  amateurs  anglais  du  temps^  qui 
s'adonnaient  au  chant  avec  passion  2. 

La  guerre  civile,  la  victoire  des  puritains,  le  Corn' 
mon  Wealth  (1647-1656),  furent  pour  la  musique  une 
époque  d'épreuves.  Depuis  longtemps  déjà,  l'orage 
s'annonçait;  les  puritains  proscrivaient  la  musique 
corruptrice;  et  un  de  leurs  premiers  actes,  pendant 
la  guerre,  fut  de  détruire  les  orgues  et  les  composi- 
tions musicales,  sur  lesquelles  ils  purent  mettre  la 
main'.  Les  musiciens,  dépouillés  de  leurs  charges, 
souffrirent  cruellement,  k  part  un  petit  nombre  qui 
trouvèrent  un  refuge  dans  de  riches  familles;  plu- 
sieurs moururent  de  misère  ^. 

Cependant,  révolution  musicale  ne  fut  pas  arrêtée; 
et,  par  un  phénomène  curieux,  paradoxal  en  appa- 
rence, les  puritains  eux-mêmes  en  furent  incon- 
sciemment les  agents  les  plus  efflcaces.  Gomme  le 
montre  finement  M.  H.  Parry,  les  Anglais,  très  con 
servateurs  d'esprit,  n'avaient  pu  se  décider  encore 
entre  les  traditions  de  l'ancien  art,  qui  avait  sa  for- 
teresse dans  la  musique  d'église,  et  le  nouveau  style 
à  l'italienne.  Les  puritains  leur  épargnèrent  la  peine 
de  choisir.  Ils  abattirent  brutalement,  à  coups  de 
hache,  Tancien  art  religieux.  La  tradition  fut  tran- 
chée. Impossible  de  revenir  en  arrière.  La  musique 
religieuse  se  trouvant  supprimée,  toute  la  sève  musi- 
cale se  porta  dans  l'autre  rameau  de  l'arbre,  qui 
demeurait  intact  :  la  musique  profane.  Celle-ci  béué- 
Ûcia  aussitôt  d'une  vogue  incroyable;  tout  le  monde 
s'y  livra  :  elle  était  le  seul  passe-temps  toléré.  — 
Bien  plus;  ce  que  la  frivolité  de  la  cour  de  Charles  I" 
n'avait  pu  faire,  l'intolérance  maladroite  des  puri- 
tains l'accomplit  :  ils  provoquèrent  la  création  de 
l'opéra  anglais.  L'opéra,  le  plus  licencieux  des  genres 
de  la  musique  profane!...  En  effet,  les  puritains 
avaient  interdit  le  théâtre  parlé  :  on  inventa  des  spec- 

Cependant,  les  Puritains  n'étaient  pas  ennemis  de  la  musique, 
mais  de  ses  abus;  et  les  plus  grands  d'entre  eux  l'aimaient 
profondément.  Un  ennemi  comparait  Cromwell  à  «  Saûl  qui, 
lorsque  l'Esprit  du  mal  le  saisissait,  oherchait  à  le  calmer  par  le 
charme  harmonieux  des  sons  «.  Cromwell  prit  à  son  service  John 
Hingston,  qui  avait  été  au  service  de  Charles  I*',  et  le  chargea 
d'enseigner  la  musique  à  ses  filles.  Il  assistait  aux  concerts, 
organisés  par  Hingston  dans  sa  propre  maison,  et  où  se  rencon- 
traient parfois  avec  le  Protecteur  des  dilettantes  du  parti  roya- 
liste. 11  montra  la  largeur  de  son  intelligence  dans  son  altitude 
à  l'égard  de  John  Wilson,  luthiste  et  chanteur  préféré  de  Char- 
les l*'.  Wilson  avait  suivi  le  roi  à  la  guerre,  et  n'avait  jamais 
renié  ses  convictions.  Cromwell  ne  l'en  chargea  pas  moins,  en  1050, 
du  professorat  de  la  musique  à  Oxford.  Bien  plus  :  Wilson  osa 
publier,  en  1657,  le  Ptalterium  Carolinum  :  The  Dévotions  of  his 
Saered  Majestie  in  his  Solitudes  and  Sufferings;  et  il  ne  fut  pas 
inquiété. 

4.  En  1656,  les  musiciens  anglais  signèrent  une  pétition,  rédig«3c 
par  Hingston,  où  ils  imploraient  le  secours  de  l'État,  et  annonçaient 
la  disparition  totale  do  la  musique  anglaise,  si  on  ne  venait  pas  a 
leur  secours. 

Pendant  celte  période,  Oxford  fut  le  principal  foyer  do  la  vie 
musicale.  On  y  donnait  des  concerts  hebdomadaires  dans  les 
collèges.  Wilson  contribua  beaucoup  à  celte  activité.  C'était  uno 
oasiis,  en  dehors  dos  troubles  du  reste  de  l'Angleterre;  et  Oxford 
garda  sa  suprématie  artistique,  jusqu'au  retour  du  roi  à  Londres, 
en  1660. 
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taclcs  chantés,  —  des  conversations  avec  musique. 
Pour  éviter  la  comédie,  on  créa  Topera. 

Ce  fut  le  23  mai  16»6  que  William  Davenant*  fit  à 
Rutland  House  le  premier  essai  d'opéra  anglais,  sous 
le  titre  :  The  Fini  Daya  Entertainment  {Le  Dwertisae- 
ment  du  premier  jour) ^  u  déclamations  et  musique  à 
la  façon  des  anciens  ».  Le  corps  de  Tœuvre  consis- 
tait çn  deux  discussions  en  prose.  Tune  entre  Dio- 
Grène  et  Aristophane  sur  les  inconvénients  et  les 
avantages  de  Topera,  Tautre  entre  un  Parisien  et  un 
Londonien  sur  les  beautés  comparées  de  leurs  villes, 
—  le  tout  entremêlé  de  musique  vocale  et  instru- 
mentale, par  Henry  Lawes,  D*  Golman,  captain  Gook, 
et  George  Budson.  — Trois  mois  après,  Davenaotet 
les  quatre  mêmes  musiciens,  auxquels  se  joignit 
Matthew  i<ock,  donnèrent  une  pièce  entièrement  chan- 
tée :  The  Siège  of  Rhodes\  dont  ils  étaient  les  acteurs. 
Vinrent  ensuite,  en  1658,  The  Cruelty  of  the  Spaniurd$ 
in  Peru;  en  1659,  The  History  ofsir  Francis  Drake  et 
Marriage  of  Oeean  and  Britannia,  Les  Anglais,  on  le 
voit,  étaient  attirés  par  les  sujets  d*opéras  histori- 
ques, voire  d'histoire  contemporainei  et  spécialement 
navale.  —  La  musique  de  ces  œuvres  a  disparu  3. 

Le  retour  des  Stuarts  ne  fit  que  consacrer  officiel- 
lement le  changement  qui  s'était  produit  dans  la 
musique.  Ils  recueillirent  les  fruits  de  ce  qui  avait  été 
semé  pendant  la  République.  Ce  fut  Tâge  d*or  de  la 
musique  anglaise,  une  sorte  de  printemps,  qui  n'eut 
point  d'été  :  car  après,  ce  fut  fini  ^.  Charles  II  avait 
ramené  de  France  des  musiciens  français,  et  le  goût 
du  style  pompeux  et  théâtral;  il  introduisit  ce  style, 
même  à  l'église  >,  fit  former  un  orchestre  à  cordes 
sur  le  modèle  des  24  violons,  et  fit  appel  aux  artistes 
étrangers.  Dès  1660,  une  compagnie  d'opéra  ita- 
lien donna  des  représentations  à  la  cour,  sous  la 
direction  de  Giulio  Gentileschi^.  Dans  les  années  qui 
suivirent,  s'établirent  k  Londres,  en  1666,  les  frères 
Vincenzo  et  Bartolommeo  Albricci,  compositeurs 
d'opéras  et  élèves  de  Carissimi  ;  à  la  môme  époque, 
Giovanni  Battista  Draghi,  parent  du  maître  de  cha- 
pelle de  la  coor  de  Vienne  et  plus  tard  (1677-84) 
organiste  de  la  chapelle  privée  de  la  reine  Catherine 


1.  DaTeoani,  «près  «voir  été  aa  serrica  du  roi,  s'éUit  réfugié 
eo  France*  où  il  rit  saiu  douta  les  représeatatioDs  d'opéra  italiea 
à  Paris  {VOrfeo  de  1647).  Pais,  il  avait  voulu  passer  en  Amérique, 
fut  capturé  par  laa  vaissemaz  du  Parlemeut,  et  finalement  relàehé, 
fçràoe  à  Mllton. 

2.  L'œuvre  était  intitulée  :  «  représentation  selon  les  règles  de 
Tari  de  la  perspaotÎTe  dans  le  décor,  avec  des  paroles  chantées  en 
récitatif.  »  (On  avait  voulu  éviter  le  nom  d'opéra).  C'était  une 
c  pièee  héroïque  »,  éorite,  selon  Davenant,  «  pour  célébrer  le  cou- 
cage  et  l'amour  coq  ugal  ». 

3.  lia  passage  de  Davenant  déûnit  le  récitatif  musical  ■  un  style 
tragique  plas  élevé  que  le  parler  ordinaire  »,  et  où  «  la  musique 
prête  ses  ailes  aux  envolées  de  la  poésie  ».  C'était  bien  le  principe 
de  l'opéra  florentin.  Dans  la  Cruauté  des  JBspagnolê  au  Pérou, 
Devenant  avait  tâché  de  faire  aussi  rentrer  dans  les  formes  théâ- 
trales nouvelles  les  pantomime»  et  les  danses  burlesques  de  l'ancien 
Antimasque. 

Le  seul  type  de  représentation  musicale  qui  ait  été  conservé  du 
temps  de  la  République,  eat  un  Masque  de  Shirley  :  Cupid  and 
Dealh^  dont  la  musique  était  de  Christopher  Gibbons  et  de  Mallhevr 
Look.  Parry  en  donne  des  extraits  dans  son  histoire.  11  y  a  là 
quelques  morceaux  instrumentaux  intéressants.  —  Pour  la  date,  on 
hésite  entre  1653  et  1659. 

4.  Rien  ne  donne  une  idée  plus  riante  de  la  vie  musicale  dans  les 
premières  années  de  la  Restauration  que  le  Journal  de  Samuel 
Peppys  (163-2-1703),  noté  jour  par  jour,  de  lfô9  à  1669.  —  Il  faut  y 
joindre  quelques  renseignements  du  Journal  d'Evelyn,  contemporain 
et  ami  de  Peppys. 

5.  On  ne  doit  pas  dire  pourtant,  comme  on  l'a  fait,  même  en  Angle- 
terre, que  Charles  II  suivait  l'exemple  de  Versailles,  quand  il  éta- 
blisaail  dans  sa  chapelle  l'usage  d'un  orchestre  à  cordes  exécutant 
des  Sinfonie  et  des  Ritomelle  entre  les  diverses  parties  de  l'An- 
tienne,  qui  était  dramatisée  et  devenait  une  suite  de  soU^  duos 


de  Bragance  ;  le  grand  violoniste  Niccolo  Matteis,  qui 
révéla  à  FAngleterre,  en  1677,  les  œuvres  de  G.  B.  Yitali 
et  de  Bassani;  le  célèbre  chanteur  Francesco  Grossi, 
dit  Siface,  qui  vint  en  1687,  et  Pietro  Reggio  de 
Gènes,  qui  fut  le  premier  grand  professeur  de  chant 
italien  à  Londres,  et  y  mourut  en  1685.  En  même 
temps,  le  Français  Louis  Grabu,  installé  à  la  cofur  de 
Charles  II,  en  i666  ou  1667,  y  reçut  la  direction  de 
la  musique  du  roi,  et,  malgré  Topposition  des  mosi- 
ciens  anglais,  resta  en  faveur  jusqu'à  la  Révolution 
de  1688.  La  musique  française  avait  trouvé  une 
ardente  protectrice  dans  la  maîtresse  de  Charles  II, 
Hortenûa  Maneini,  qui  organisa  <dans  son  palais 
de  Ghelsea  des  exécutions  dramatiques  et  musicales 
sur  le  modèle  français.  Charles  lî  essaya  de  faire 
venir  Lully  ^  ;  mais  il  n'y  réussit  pas.  11  dut  se  con- 
tenter de  Gambert,  qui  s'installa  à  Londres,  en  1673» 
y  devint,  dit-on,  surintendant  de  la  musique  àii 
roi,  et  y  mourut  en  1677,  après  avoir  fait  repré- 
senter sa  Pomone  et  ses  Peines  et  Plaiiirs  de  Vamour. 
Grabu,  de  son  côté,  donna  à  Londres  plusieurs 
opéras,  dont  le  plus  connu  est  V Albion  and  Albamùts 
de  1685,  qui  est  du  plus  pur  style  Lullyste  *.  Enfin, 
non  content  d'attirer  Les  musiciens  italiens  et  français 
en  Angleterre,  Charles  II  donnait  à  quelques  jeunes 
artistes  de  sa  chapeUe  des  bourses  de  voyage  pour 
aller  étudier  Tart  étranger  sur  le  continent.  Ce  fut 
ainsi  que  Pelham  Humphrey,  de  1664  à  1667,  se  forma 
à  Paris,  sous  la  direction  de  Lully. 

Malgré  toutes  ces  influences,  la  musique  anglaise 
réussit  à  dégager  et  maintenir  sa  personnalité,  jus- 
qu'à la  fin  du  xvu«  siède;  et  elle  produisit  alors  les 
deoz  principaux  maîtres  du  théâtre  lyrique  en  Angle- 
terre '  ^  Matthew  Locke  et  Henry  Purcell, 


Matthew  Locke  était  de  la  génération  formée  pea- 
djiai  la  République,  qui  arriva  à  son  plein  dévelop* 
pement  dans  les  dix  premières  années  du  règne  de 
Charles  II  ^<>.  Né  vers  1630,  à  Ëxeter,  et  élève  d'Edward 
Gibbons,  il  écrivit  d'abord  de  la  musique  pour  des 


trios  et  ohaurs.  En  i66r2,  la  obapelle  de  Vertaiiles  n'existait  pas 
encore,  et  Ton  en  était  resté  à  Tancienne  tradition  du  chant  poif- 
phonique,  sans  accompagnement  instmmental.  Ce  n'est  qu'à  partir 
de  lOrô  qn*on  trouve  à  la  ehapeUe  reyale  de  FVaaoe  quelque  ehoee 
d*analo|^e  à  la  ehapelle  d'Angleterre.  lei  eaoere,  il  y  a  eu  aans 
doute  influence  de  la  oour  anglaise  sur  la  cour  de  France,  ea 
échange  de  tout  ce  que  la  France,  d'autre  part,  lui  donnait. 

6.  Un  nouTcl  essai  d'opéra  italien  eut  lien  à  Londres,  en  1674. 

7.  L'acteur  Thomas  Betterton  fut  envoyé  en  Fraoce,  dans  œUe 
intention. 

8.  La  partition  d*Âtbton  and  Albanûu^  an  Opéra,  or  Jtepretem- 
tation  in  Musiek^  poème  de  Dryden,  se  trouve  à  la  bibliothèque  du 
Conservatoire  de  Paris.  C'était  un  opéra  politique.  Albion  représen- 
tait le  roi  Charles  II,  Albanios  le  duc  d'York.  On  voyait  Auguste 
(Londres),  Démocratie  et  Zelota,  séducteurs  d'Auguste,  Archou 
(Mottk)  qui  ramenait  Albion.  On  mettait  en  scène,  sous  une  forme 
allégorique,  la  conjuration  papiste  de  Titus  Oates,  la  rébellion  de 
Monmouth.  A  la  ûu,  triomphait  Albion,  avec  sa  compagne  Acaoia 
ou  l'Innocence.  —  La  musique  a  été  trop  sévèrement  jagée  par 
les  critiques  anglais  et  allemands.  Grabu  n'avait  sans  doute  aucune 
originalité;  mais  il  était  un  bon  musicien,  très  au  courant  de 
l'art  français;  et  il  est  curieux  que  ce  maître  de  la  musique  du 
roi  d'Angleterre,  après  vingt  ans  de  séjour  en  Angletorre,  soit  resté 
si  irréductiblement  français  qu'on  peut  se  demander,  après  avoir 
lu  son  opéra,  s'il  avait  jamais  entendu  une  page  de  musique 
anglaise. 

9.  Sous  la  Restauration,  Londres  eut  deux  thé&lres  d'opéra 
établis  par  ordonnance  royale  :  le  King»  Theater^  ouvert  an  Drary 
Lane,  en  1663,  et  le  Duke  a  TAeater,  celui  de  Davenant.  En  168t, 
les  compagnies  se  fondirent  sous  le  nom  de  Royale  compagnie  de 
comédiens. 

10.  Voir  'William  H.  Cnmmings  :  Matthew  Loehe^  eompoêer  for 
the  Church  and  Théâtre  (I.  M.  O.,  octobre-décembre  191  !)• 
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Masques,  comme  le  Cupid  and  Death  de  Shirley, 
en  1653.  Il  fut  un  des  auteurs  du  premier  opéra  de 
Oavenanl,  le  Siège  de  Rh4>des  (1656).  Aa  retour  de 
Charles  II,  il  écrivit,  en  1661,  la  marche  du  couron- 
nement, collabora  à  nombre  de  représentations  dra- 
matiques (dont  plusieurs  arrangements  de  Shakes- 
peare), publia  de  la  musique  religieuse,  delà  musique 
instrumentale,  des  écrits  polémiques,  qui  lui  firent 
beaucoup  d*ennemis,  et,  en  1675,  la  musique  de  la 
Psyché  de  Shadwell  et  de  la  Tempête  de  Shakespeare 
(arrangée  par  Dryden),  sous  ie  titre  :  The  Engtii^ 
Opéra.  Il  était  le  premier  à  publier  de  la  musique 
dramatique  anglaise  sous  ce  nom  d'  c<  opéra  ». 
Locke  passa  au  catholicisme;  il  foi  organiste  de  la 
reine  Catherine  de  Bragance,  et  il  mourut  en  1677. 
Il  était  plein  d'admiration  pour  ses  œuvres,  si  Ton 
en  j«ge  par  la  préCaœ  de  The  EnglM  Opéra,  où  il 
vante  la  souplesse  et  ht  variété  de  son  talent,  ainsi 
que  la  hardiesse  de  ses  modulations.  Son  intérêt 
principal  au  théâtre  tient  peut-être  à  ce  qu'il  y  fut  aussi 
un  compositeur  de  musique  instrumentale.  Non  seu- 
lement il  est  un  des  musiciens  anglais  qui  ont  le  plus 
contribué  à  Tormer  le  genre  de  la  Suite  *  ;  mais  avec 
lui,  la  symphonie  commence  à  jouer  un  rôîe  dans  le 
drame.  La  TempéU,  écrite  en  1667,  est  précédée  d'une 
ouverture  qui,  avec  une  hardiesse  prématurée,  mais 
intéressante,  s'efforce  d'illustrer  l'action.  Cet  «  air  de 
rideau  »  (Curtain  tune)  commence  lentement  et  dou- 
cement, monte,  s'anime,  se  déchaîne,  puis  retombe, 
s'évanouit  peu  à  peu,  et  s'éteint*.  Dans  sa  musique 
vocale,  Locke  s'efforce  de  bien  dessiner  les  contours 
du  récitatif,  d'en  varier  la  monotonie,  en  l'entremê- 
lant de  petites  symphonies  et  de  petits  choeurs,  sim- 
ples, rythmiques,  qui  alternent  avec  les  soli.  En 
somme,  on  n'est  pas  encore  bien  loin  des  Masques, 
avec  lesquels  une  pièce  comme  PsycAe  a  de  la  parenté. 
Mais  on  sent  chez  Locke  un  instinct  scénique,  un  pres- 
sentiment de»  destinées  de  la  musique  et  des  puis- 
sances cachées  de  la  symphonie  dramatique;  il  avait 
la  curiosité  de  ce  qui  pourrait  être  fait,  de  ce  qui 
devait  être  fait  après  lui.  Locke  n'était  qu'un  précur- 
seur. Mais  il  vit,  avant  de  mourir,  les  débuts  de  Purcell, 
qu'il  contribua  à  faire  connaître,  et  qui  lui  consacra 
I^us  tard  une  Ode  Funèbre'. 

Henry  Purcell,  le  plus  grand  compositeur  anglais 
du  XVII*  siècle,  naquit  probablement  en  1658.  Son 
père,  chanteur  à  la  chapelle  royale,  mourut  en  1664, 
laissant  une  veuve  et  quatre  enfants  dans  le  besoin. 
Le  petit  Purcell  avait,  par  bonheur,  un  oncle  qui 
s'occupa  de  lui  avec  beaucoup  d'affection.  Locke,  ami 
du  père,  le  protégea  aussi.  A  six  ans,  l'cnCant  entra 
à  la  chapelle  royale,  alors  dirigée  par  le  capitaine 
Cook.  Cook,  sur  lequel  on  trouvera  des  détails  pitto- 
resques dans  le  Journal  de  Peppys,  était  un  excellent 
musicien,  compositeur,  chanteur,  et  surtout  éduca- 


1.  U  pnblia  en  1050  qq  Liltle  Consort  (Pelit  concerl  à  3  pftrlies 
ponr  Ttoles  et  Tiolon).  Ce  sont  des  suites,  dont  chaeane  se  oom- 
peso  d'une  Parane,  d'un  Ayrt,  d'une  Courante  et  d'une  Sarabande. 

3.  M.  H.  Parry  en  donne  des  extraits. 

Il  7  a  aussi  des  dansée  daas  la  Tttmpéte,  et  des  «  Symphonies  de 
machines  •  dans  Ptychi. 

3.  Oq  a  réédité  chez  NoTello  la  musique  de  Macbeth^  attribuée  à 
Locke.  Cette  attribution  n'est  pas  exacte.  Le  style  en  est  plus 
avancé,  sana  montrer  d'ailleurs  la  curiosité  de  recherches  pitto- 
resques, qui  carastérise  Locke.  Il  est  possible  que  Purcell  y  ait 
participé,  tout  à  fait  à  ses  débuts.  Nul  sens  du  mystérieux.  Une 
absence  totale  de  fantastique.  Mais  de  la  bonne  humeur  cA  une 
simpiicité  hamoristique. 

4.  Cette  mosiqne  leligieuae  de  l'école  de  Cook  consiste,  ponr  la 
partie  Tooale,  presque  •xolasiToment  en  K^li^  duos,  trios,  -quartettes* 


teur  de  premier  ordre.  11  forma  tous  les  grands 
compositeurs  anglais  du  temps  :  Pelham  Humphrey, 
Michel  Wise,  John  Blow  et  Purcell.  Tous  apprirent 
de  lui,  dans  la  musique  d'église,  une  déclamation 
expressive  et  mélodique;  sa  chapelle  fut  une  école 
de  style  dramatique,  où  Purcell  se  forma  à  l'opéra  ♦. 
L'état  matériel  de  la  chapelle  n'était  pas  brillant. 
Le  roi  s'en  occupait  peu.  Les  enfants  souffraient 
de  disette,  ils  étaient  misérablement  vêlas.  Mais 
l'enthousiasme  de  Cook  les  soutenait  et  les  surexcitait. 
H  y  avait  là  un  foyer  d'art  intense  et  brûlant,  moins 
favorable  à  la  formation  du  goût  que  du  génie;  et  en 
vérité,  la  musique  qui  est  sortie  de  cette  école  est 
pleine  de  génie,  fiévreux,  mal  équilibré,  peu  sûr  de 
ses  moyens  d'expression,  mais  d'une  sincérité  et 
d*une  hardiesse  que  la  musique  anglaise  a  rarement 
connues.  €ook  encourageait  chez  ses  élèves  l'audace 
créatrice.  Presque  tous  forent  d'une  précocité  sur- 
prenante. Pelham  Humphrey,  Blow,  Purcell  compo- 
saient et  faisaient  exécuter  de  la  musique,  à  douze 
ans.  —  En  1672,  après  la  mort  de  Cook,  Purcell 
passa  sous  la  direction  de  son  ancien  condisciple, 
Pelham  Humphrey,  artiste  remarquable,  parfois 
génial,  qui  n'eut  pas  le  temps  de  donner  sa  mesure*, 
mais  dont  quelqQes  œuvres  vivent  encore  par  leur 
beauté  et  leur  force  d'expression.  Pelham  Humphrey 
était  un  champion  du  style  français,  qu'il  avait  appris 
à  Paris  même;  et  il  l'enseigna  à  PurceU.  —  Après 
lui,  en  1674,  John  Blow  compléta  l'éducation  de 
Purcell.  C'était  un  musicien  savant  et  expérimenté, 
sinon  d*une  personnalité  égale  à  celle  de  Humphrey. 
Il  aida  Purcell  à  réagir  contre  l'influence  française. 
Très  bon  et  très  dévoué,  il  lui  vint  aussi  en  aide, 
dans  ses  difficultés  matérielles.  Grâce  à  lui,  sans 
doute,  Purcell  fut  nommé  copiste  à  Westminster 
Abbey,  en  1676  «,  et,  avec  l'aide  de  Locke,  il  entra  en 
relations  avec  les  notabilités  littéraires  du  temps  : 
Dryden,  Shadwell,  Aphra  Behn.  Il  écrivit  alors  ses 
premières  compositions  dramatiques,  de  la  musique 
de  scène  pour  des  pièces  de  ces  poètes.  Il  fut  entraîné, 
semble-t-il,  par  ses  nouveaux  amis  dans  une  vie 
brillante  et  passablement  scandaleuse.  En  1678,  il 
composa  la  musique  pour  Timon  d^ Athènes,  Bien  que 
l'ensemble  de  Fœuvre  paraisse  un  peu  bâclé,  cer- 
tains airs,  comme  celui  de  Georg  :  The  caress  of 
lovers,  sont  d'une  beauté  admirable,  surchargés  de 
vocalises  à  la  façon  de  Stradella  ;  mais  ces  vocafises 
ont  un  charme  berceur  et  voluptueux  '^. 

En  1680,  Blow  céda  à  Purcell  sa  place  d*orgam'ste 
à  Westminster  Abbey.  Purcell  s'y  distingua  si  bien 
que,  deux  ans  plus  tard,  il  fut  nommé  organiste  à  la 
chapelle  royale.  Ce'  fut  pour  lui  le  début  d'une  pro- 
duction musicale,  riche  et  variée.  L'œuvre  capitale 
de  cette  époque  fat  Dido  and  JEneas,  en  1680. 

Dido  and  JSneas,  composé  pour  un  pensionnat  de 
jeunes  filles,  à  Chelsea,  et  probablement  joué  par 


Les  chœors  sont  extrêmement  réduits  et,  d^ordinaire,  relégués  à 
ta  fin.  Parry  donne  quelques  exemples  d'admirable  et  émouTante 
déclamation,  extraits  d'Antiennes  de  Pelham  Humphrey  et  de 
Blow.  Il  y  a  là  d'étonnantes  hardiesses  harmoniques,  qui  cho- 
queront, au  xnii*  siècle.  Bnrney  sera  très  séTère  ponr  ce  qa'il 
nommera  Le»  Crudité»  du  D*  Blow  {Dr  Blow»  Cruditie»), 

5.  Né  en  1647,  Pelham  Humphrey  mourut  en  1674,  à  ringt-sept 
ans.  11  écrivit  peu  de  musique  ponr  le  thé&tre  (de  la  musique 
de  scène  pour  la  Tempête)^  mais  de  belles  Antiennes,  dont  plu- 
sieurs sont  encore  chantées  aujourd'hui.  Elles  sont  rééditées  chez 
Norello. 

6.  Il  s'agissait  de  restaurer  les  œnTres  classiques,  après  les  des- 
tructions puritaines.  Nul  doute  que  ce  n'ait  été  nne  ezoeitoote 
école  pour  Pareell.  11  garda  cette  place,  de  lôTÔ  d  187S. 

7.  La  Pwreell  Societif  a  réédité  la  partition  de  Timon. 
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elles,  est  non  seulement  le  plus  pathétique  et  le 
plus  touchant  des  opéras  anglais,  mais  à  peu  près 
le  seul  opéra  complet,  où  tout  soit  mis  en  musique 
d*un  bout  à  Tautre,  sans  dialogues  parlés*.  —  L'or- 
chestre est  naturellement  très  restreint  :  il  consistait 
en  deux  violons,  viole,  basse  et  clavecin.  La  pièce, 
que  M.  Gummings  a  pu  reconstituer  complètement, 
est  divisée  en  trois  actes;  et  l'action  n'est  pas  trop 
mauvaise,  en  dépit  de  vers  peu  élégants.  La  musique 


a  un  charme  singulier.  Elle  est  d'un  art  très  délicat, 
beaucoup  plus  aristocratique  que  celui  de  Lully. 
Tout  y  est  d'une  extrême  finesse,  qui  n'a  rien 
d'appris,  qui  est  toujours  spontanée,  juvénile;  la  vie 
matérielle  manque  un  peu  :  on  dirait  un  Van  Dyck 
élégant  et  pâle.  —  Les  récitatifs  sont  beaux.  Celui  de 
la  sorcière,  au  premier  acte  :  Wayward  sisters,  est 
un  des  premiers  exemples  connus  de  recîtativo  stru^ 
mentato  ';  et  la  diction  musicale  est  digne  de  Gavalli. 


Lento 


LA  SORCI^BB 


Wayward    sis.ters,  you  that     fright 


The 


Coq  8f  bassa 


lone.ly    traJ^eUer  bj      nigbt, 


Who,  like       dis    .   mal  ra  .  vens 


r -tfr  T?^ 


cr}Liug,  Beat  the  wiodowa  of 


dyiog,     Ap.pearl    appear  at  wj 


share  îb  the  fia.meOfa  mischief  ahall     «oake        ail    . 
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1.  L'Angleterre  n'admit  jamai6,en  somme,  U  forme  de  l'opéra  enlière- 
•ment  chanté.  Gomme  le  dit  plas  tard  Addison,  dans  le  Spectateur,  elle 
trouvait  ridicule  «  d'entendre  des  généraux  commander  en  musique, 
et  des  dames  donner  des  messages  en  chantant  ».  Son  idéal  lyrique 
a*était  pas  très  différent  de  celui  de  Molière  :  la  comédie-ballet. 


V.  Dans  les  scènes  précédentes,  PnrceU  n'emploie  que  la  baas« 
chiffrée,  aTcc  clavecin.  Ici,  la  situation  doTenant  plus  intense,  il  fait 
appel  aux  faibles  ressources  de  coloris  iostmmental,  dont  il  pom- 
vait  disposer  avec  son  petit  orchestre  de  pensionnai. 
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La  scène  des  adieux  et  la  mort  de  Didon  suffi- 
raieot  à  rendre  Tœuvre  immortelle.  Le  récitatif  a 
FexpressioQ  brisée,  à  bout  de  souffle,  qui  rend  si 
poignant  le  monologue  de  Théroïne  de  Berlioz,  dans 
la  même  situation.  L*air,  construit  sur  une  basse 


chromatique  descendante  continue,  est  certainement 
issu  de  Tart  italien;  il  a  quelque  chose  de  classique 
et  il  est  d^une  émotion  admirable,  surtout  dans  le 
passage  :  «  Eememher  me!  p  et  dans  la  conclusion. 
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etto.    BIDON. 
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fate.       Rejneanbermêy  but    aht 


for .  get   inj         fate. 


L*opéra  se  termine  par  un  pelit  chœur,  en  canon, 
d'une  poésie  exquise,  qui  a  la  finesse  de  touche  des 
maîtres  madrigsdistes  de  la  fin  du  xvi*  siècle  ;  il  laisse 
l'auditeur  sous  une  impression  de  mélancolie  volup- 
tueuse et  sereine ^  —  L'oeuvre  n'est  pas  sans  défauts  : 
trop  d'ornements  vocaux,  une  maigreur  de  déve- 
loppement, des  chœurs  homophones  et  pauvres, 
à  la  façon  de  LuUy,  enfin,  comme  dit  Nagel,  ces 
cadences  ahruptes,  qui  sont  un  vieil  héritage  de  la 
musique  anglaise.  Mais  tous  ces  défauts  n'empêchent 
point  que  la  Dichn  ne  soit  l'œuvre  d'un  compositeur 
de  race  et  d'un  vrai  poète. 

Purcell  était  alors  sous  le  charme  de  l'art  italien, 
et  en  réaction  conlre  la  musique  française,  dont  il 
parle  avec  un  superbe  dédain  dans  ia  préface  de  ses 
4È  Sonates  pour  deux  violons  et  basse^  de  1683*.  Il 
devait,  par  la  suite,  revenir  sur  ce  jugement  trop 
'sévère',  quand  la  Révolution  de  1688,  en  expulsant 
les  Stuarts,  livrés  à  l'innaence  française,  permit  de 
rendre  justice  à  des  voisins  qui  dès  lors  n'étaient 
plus  dangereux  K 

La  musique  du  Masque  de  Betterton,  pour  le 
ùioclesian  de  Beaumont  et  Fletcher,  en  1690,  rappelle, 
en  maints  endroits,  l'art  de  LuUy,  mais  elle  est  plus 
gracile.  Purcell  a  une  prédilection  pour  les  harmonies 
délicates,  les  dissonances  caressantes,  les  froisse- 
ments  de  septièmes  et  de  secondes,  le  mélange  subtil 
du  majeur  et  du  mineur,  les  nuances  fines  et  chan- 
geantes; il  se  complaît  dans  une  lumière  pâle,  enve- 


loppée, qui  sourit  comme  un  soleil  de  printemps  au 
travers  du  brouillard  léger.  Dioelesian  est  un  véritable 
petit  opéra-ballet,  dont  les  morceaux  forment  un^ 
suite  qui  se  tient  du  commencement  à  la  fin;  il 
montre,  malgré  quelque  monotonie  de  sentiment  et 
de  rythmes,  une  maîtrise  de  forme.  Le  trio  et  le  chœur 
final,  sur  un  mouvement  de  Passacaille  :  Triumpti 
victorious  Love,  a  une  ampleur  de  développement 
toute  hœndélienne.  L'orchestre  est  composé  de  flûtes, 
hautbois,  trompettes  et  cordes. 

Cependant  Dryden,  qui,  suivant  la  mode  du  jour, 
après  avoir  été  francophile,  était  devenu  ardemment 
nationaliste,  avait  entrepris  d'écrire  avec  Purcell  un 
opéra  britannique.  Ce  fut  le  RoiArthurf  le  chef-d'œuvre 
dramatique  de  Purcell^  (1691).  Le  poème,  en  vers 
blancs,  a  parfois  une  forte  couleur  barbare;  et  la 
musique  exhale  un  délicieux  arôme  du  sol  natal. 
L'action  se  déroule  au  temps  de  la  lutte  des  Bretons, 
sous  Arthur,  contre  les  envahisseurs  Saxons,  établie 
dans  le  Kent.  La  musique,  presque  tout  épisodique, 
est  réservée  aux  scènes  féeriques  ou  pastorales;  elle 
accompagne  aussi  un  sacrifice  religieux  et  barbare. 
Elle  est  imprégnée  de  la  poésie  des  chansons  popu- 
laires anglaises.  Tel,  le  chant  de  victoire  dn  pre- 
mier acte  :  «  Come^  if  y  ou  dore  >»,  our  trumpets  soundy 
le  charmant  air  des  bergers  au  second  acte  :  How 
blest  are  shepherds,  et  l'air  de  Gomus,  au  cinquième 
acte  :  Your  hay  it  ismow'd  and  your  corn  i$  reap% 
qui  est  purement  populaire. 
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•*Come,  if  you     dare/*  our     t^um-pets  sound,    *^Come,  ifyou 
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daref  the  foes  re   .  boundf  We  come^we  come,we  come^we    come^^says  the 
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dou-ble,  doaJble,  dou-ble    beat      q/    the       Ihun  .  d*ring  drum. 


1.  Ln  /H'ion  h  clû  rééditée  dans  la  collcelioo  de  la  Sooiété  Pureell, 
par  C>'iuQtiDgs.  (Parlilion  réduite,  chez  Novello.) 

2.  «  Il  est  temps,  dit-il,  que  l'Angleterre  se  dégoûte  de  la  séohe- 
rêsse  et  de  la  vulgarité  musicale  do  nos  voisins  Français.  » 

3.  Dans  la  préface  du  Dioelesian  de  1690,  il  conseille  de  joindre  à 
l'imitation  italienne  TéLude  «  de  la  manière  française,  qui  donnera 
an  style  un  peu  plus  de  gaieté  et  d'esprit  ■. 

4.  Les  troubles  politiques  ûront,  ponr  un  temps,  retomber  Purcell 
dans  des  soucis  matériels.  Il  dut  momentanément  reprendre  son 
poste  de  copiste  à  Westminster.  Puis,  la  situation  s'éclaircit;  et, 
pour  rentrée  de  Guillaume  d'Orange  et  de  la  reine  Marie,  Purcell 

Copyright  byCh.  Delagrave^  !9l^i. 


mit  en  musique  une  Ode  de  d'Urfejr  :  The  Yorkshire  Beatt  Song 
(1089),  une  de  ses  plus  grandes  œuvres  chorales.  (Rééditée  par  la 
Société  Purceil.) 

5.  King  Arthur,  or  the  British  Worthy,  a  dramatick  opéra.  — 
La  musique  ne  fat  pas  imprimée  du  vivant  de  Purcell.  Trois  ans 
après  sa  mort,  quelques  air»  furent  publiés  dans  une  anthologie  de 
ses  œuvres  :  VOrpheuê  Britannicui,  puis  d'autres  i>o  peu  plus  tard. 
Nulle  partition  complète  n'a  été  conservée.  M.  Cummings  en  a 
publié  une  reconstitution  dans  l'édition  de  la  Société  Porcell. 
(Partition  réduite,  chez  Novello.)  I^es  exemples  suivants  lui  sont 
empruntés. 
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How  blest  are    shepJberds^ow   hap.py       their      lass  .  es^ 
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Vnûie  drums  and     trum-pets    are      souod  «  ing        a 


larms  ^ 


cQiiro. 
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Jotir    baj  It     %i  iDo««^  and  jevr     cmn        ta  na;}^^  Trar 


If      J    ; 


iMffm  frtll  be  fiai  and  y^w    ho  -.  iFda  bwpM.,  tSoB^jBQm^ngr  Ibop^ 


^^ 


OQnic^com^mj  hojs^  aod    mer^rî  .  Ij     roar.       out     liar.vettl  home.. 


|ÀiMEi£use.8ûèQe  du  Génie  du  Froid,  an  troisidne  jl  diesse  d'harmonies  de  œruins  Adagio  de  soMie^ 
Mto  i[r/^  Frai  Sceaei,  a  la  grawté  sojmbre  et  la  bar-  ]  de  Vivaldi,  dont  J.  S.  Back  s'k^inu 


^^^/^^^090V^ 
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lise      un.tfiHtng  ly  and  slow. 


F^om     beds       of  ev    ^      er*. 
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L'USERA  AU  XVIV  SIÈCLE.  —  ANGLETERRE  Ùtl 


mm 


m0tM*»'%M^0^y^t^ 


%»»<^<»*i»»* 


^%»»>%»%» 


•Id»   .  Âr,  ftir  UD  ^  fii..«      to  liear      ihe   bit  «     ter  cold , 


I  can  9car.ce.ly     move      or  dcaw      my 
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breath,  caa  scarce  _  I7     move      or  draw      mj    breath;  Let  lue. 
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letme^etniefreeze      a-  gaÏD,  Irt  nte,  1^  me  Iteeie      a^aio  to 


L'acte  V,  qui  est  uoe  apothéose  de  la  Grande  Bre-  1  n'a  rien  trooTé  de  plus  héroïque  que  le  mouTemeot 

tagne,  contient  plusieurs  des  airs  les  plus  parfaits  de  I  ÎDitial  de  cet  air  grandiose  et  la  montée  triomphale 

Parcell  :  ainsi,  le  célèbre  chant  de  Vénus  :  Fairest  1  de  ce  rythmci  qui  ferait  marcher  une  armée. 
Afe,  et  la  magnifique  scène  de  Saint-Georges.  Hsudel  ' 
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L'OPÉRA  AU  XVII'  SIÈCLE.  ^  ANGLETERRE    1893 


Saint  George^  a     toi  .   dier  and  a     Saint  I 


Oo     that       au  .  spicious  or .  der,    smi .  le  t 
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La  marche  et  le  ehœur  qui  suivent  ue  sont  pas 
moina  ëigoea  de  rauteur  et  Judas  ifamfcite.  Bnfe 
Fœuvfia  te  tWBmo  fsr  «oe  Crramf  Aanec»  wùm  Cto' 
conne  monumentale,  avec  yarialions,  dans  la  stjrie 
de  Lalssde  et  Hsndel. 

La  production  dramatique  de  Purcell,  déjà  si 
abonéante»  a'aeerak  aacare»  4  paitir  de  ccte  date 
jusqufà  sa  wamt,  b  i&H.^  es  mènr  temps  qpe  £hi9 
Arthur,  il  écrivit  la  musique  de  trois  autres  pièces; 
en  1692,  de  sept  pièces  (dont  The  Indian  Queen  de 
Diydé»),  ei  da  la  >Aièbw  <M»4S<rt«fM:friif  ;  aa  i^ 
de  quMtoe  pîèoes  ;  en  i5H,  de  SIX  pièces  (éoiti  le»  ée»x 
premières  pactias  da  Don  Quisot»  dt  D'Urfey),  et  d'un 
grand  Te  Deum,  qui  resta  longtemps  célèbre  en 
AnglelBRe;  oi  14195,  l'anaée  de  sa  nort,  il  mil  es 
musique  sept  pièces  (entre  autres,  Birmcftiga,  una  de 
ses  meilleures  œuvres,  et  la  troisième  partie  de  Don 
QuixoU)^  sans  parler  de  beaucoup  de  musique  reli- 
gieuse '. 

Le  malheufenz  Purcell  dépensait  son  génie  avec 
fièvre  dans  une  quantité  d'oravrea  où  la  musicpie 
jouait  un  rôle  secondaire.  Il  était  hanté  par  L'idée  de 
sa  mèrt  prochaine.  11  avait  perdu  son  père  encore 
jeune;  il  avait  vu  mourir  plusieurs  de  ses  enfanta *; 
il  s'attendait  à  disparaître  d'une  Hiçoit  subite,  et  ii 
était  plein  d*angoisse  pour  le  sort  de  sa  femme  et  de 
trois  enfants  en  bas  Age.  Aussi  saisissait-il  toutes  les 
occasions  de  gagner  le  plus  possible,  afin  d'assurer 
Faveair  des  siena.  fl  sa  consum  à  la  liehe.  U 
mourol,  la  21  novembre  109$.  On  Tenterra  k  West- 
minster. C'était  la  musique  anglaise,  qu'on  enterrait 
avec  lui. 

L'œuvre  de  cet  homme,  qui  mourut  à  trente-six 
ans,  eat  ptus  atandue  que  ceUe  d'aucun  antre  com- 
posita«vdu  sièek.  Daaa  tentes  les  brandies  dé  l'art  : 
musiquv  dramatiqne,  masique  religieuse,  musique 
instrumentale  ',  il  excella.  H  eut  un  esprit  cosmopo- 
lite, Gounaissant  bien  Lully,  Garissimi,  probablement 
Monteverdi  et  les  Vénitiens,  très  certaineflMBl  les 
sonalea  éa  vîeloBi  italiennes,.  En  même  tampa,.  il 
resta  très  anglais  et  ne  pQrdit  jamais  contact  avec  le 
génie  de  sa  race.  Ce  fut  un  grand  malheur  pour  l'art 
de  l'Angleterre  qu'il  disparut  prématurément,  comme 
étaient  morts  en  pleine  jeaoesse  Orlando  Glboons  al 
Pelham  gB«phray>  Peut-être,  d^aiUrurs,,  n'edl-jt  paa 
«u  la  forea^  s'il  eût  vécu  davantage,  d'empêcher 
Tabdication  de  la  musique  adglaise.  Son  génie  avait 
quelque  chose  d'un  peu  féminin,  de  frêle,  de  peu 
résistant  Sa  charmante  modestie,  qnt  s'humiKait 
devant  la  beauté  des  œuvres  étrangères,  l'eût  peair 
être  ameoè  à  se  laisser  nojer,  lui  aussi,  par  le  flot  de 
l'art  italien  ;  il  manquait  de  ce  rude  orgueil  national, 
qui  est  souvent  une  cause  d'étroitesse  pour  l'esprit. 


1.  Il  y  a  lieu  de  rattacher  à  la  musique  dramatique  de  PnrceU  an 
certain  nombre  de  mb  oompositiona-  veligreafles,  qui  ont  an  earafr> 
tére  théfttral.  Ainsi,  la  fanMuse  soinade  SêélU  et  ia  Sorcière  (TSnéor^ 
dont  l'eftl  Bajftélia— .  tk  trafique  est  eaieiaiMit.  Bien  d'aninas 
■cènes  È9Ut  eMBOw  ém  fvagmenU  d*brntori«ew 

2.  En  108S,  1685, 1697. 

3.  Peat^tre  nème  eat4t  permis  de  trouver  Pureell  snrtoot  sapériear 
dans  la  sonate  inetrumentale,  que  nous  n*ayons  pas  à  examiner  ici. 

4.  Blow  reprit  en  1095  sa  place  d'organiste  à  Westminster  Abbey. 
Il  était  en  même  temps  œcupé  à  la  ehapelle  royale.  Ses  meillenses 
oearre»  se  tiomeai  léuniea  dan»  son  Ampkècn  itwgiieiie»  publié 
en  17<M.  CoiBHia  musîqu»  draoMtique,  9  i»*éerv«it  gmkf  qu*  1» 


mais  qui  est  aussi  une  sauvegarde  dans  la  Intte 
paarlâvi»,  danf  rfiisWf»  dia  Tart,  comaia  Fhîatne 

même  débîËté,  cette  langaeur  féminine,  qui  la 
si  attrayant,  l'ont  empéefaé  deponrssmrr  aas  piogrës 
artistique  avec  l'àpre  ténacité  qu'un  Hsendri  a  misa  an 
sarvica  d^i»  g&Ma  qui  n'éteil  paa  snpérseag  à  eaini 
et  PtareeQ.  Prcaqne  pactoat»  il  reste  iaeaaiffcC;  il 
ne  chercha  paa  à  briser  les  cfemîères  barrièies  qui  le 
séparaient  de  la  perfection/Presque  partoat;  ce  sont 
dcÂ  aaqaiBMa*  da  g^n'^^  avec  d.'élianfiaa  f^****"'»tT  : 

I^BVOWVV   m?    WUIMM77    SVBHTTSBy   Wv*  ■MBwMVl^v  BSHBB" 

Ifères,  dea  cadencea  maUuk'uiles,  mia  Kjthnnqiie 
monotone,  un  tissu  harmonique  souvent  gréie;  sur- 
tout, dana  saa  çranda  «atceaiMit  «i  maaque  de 
sonflla,  qui  faa^rfchf  de  £uie  asqpr  de  aev  iuiaa 
lions  toute  la  force  cachée,  de  les  amener  à  ienr 
plein  et  puissant  développement.  Le  malade  artiste 
n'est  parvenu  à  donner  que,  par  lueurs,  l!intaitioa 
de  sa  grandauF.  —  Du  BUMaa^  it  n^a  rien  de  vol- 
gaire.  C'est  aa  Mozart»  plus  aiîstoeratiqae;  il  Im  & 
manqué  la  roboste  at  joviale  anfaBce  du  maître  d& 
Salzbourg;  mais,  comme  lui,,  maljpré  la  maladie 
et  la  misère,  son  ast  reste  toujaun  sain»  1  est  «ne 
dea  ffgnres  les  plus  poétiquea  et  la  muaiqM.  De  aott 
être  aharmauA^  qui  dura  si  peu,  nom  lestent  un  flot 
de  mélodies,  fraîches,  sorties  du  cœur,  qui  sont  un 
des  miroirs  les  plus  purs  de  l'&me  anglaise. 

Après  lui,  John  hhow  fut  le  demiar  smfiwt  dala 
grande  époque^  Ce  bon  et'siEieox  mnssdou  dTân- 
piration  moyenne,  d'un  génie  un  peu  froid,  n'avait 
pas  la  flamme  nécessaire  pour  ranimer  l'art  qui 
s'éteignait.  Quand  il  mourut,  en  1708,  au  milieu  de 
l'admiratioft  unanime  de  ses  eoaciteyenat  Fopéni 
italien  s'était  implanlé  en  An^etene.  Usl  musialm 
de  la  chapelle  royale,  Thomas  Glayton,  Pavait  np- 
porté  d'Italie,  en  1705 1^.  En  vain,  Addison  tssaysk- 
d'opposer  aux  œsrres  italiennes  un  opéra  nationial 
anglais.  Son.  unique  essai,  Jkoêomumde,  éclMMa  piten- 
sement,  en  iTOt;  at  Fapéra  italien^  graodî  encoBe 
par  cette  victoire,  reprit  sa  marche  triomphale  au 
Drury  Lane,  et  bientôt  au  HaymarkeL  En  janvier  1710, 
il  y  avait  à  Londres  tant  d'Italiens  et  d'Anglais  itaka- 
mees  qvov  osa  jjuuci  aes  w  peu  as  euueiB  en  tmf^tBt 
italienne  Laa  pina  célébrée  fhanti'Mii  îlalitta  aa 
trouvaient  réunis  en  Angleterre. 

A  ce  moment,  parut  Haendel.  H  arriva  à  Londres^ 
en  décembre  1710,  et  y  donna  Binaldo^  la  24  fé* 
vrier  171i.  Gemmiani  devait  s*y  inataller  «  i71&, 
G.  K.  Bononcini  en  1716^  Artosti  en  1720»  Forpoia 
en  1730,  Galappi  en  1741.  —  L'Angleterre  était  con- 
quise. 


mosiqne  d*on  Masqne  :  Vénuê  et  AdoniM.  U  se  renferma,  à  la  fin  d« 
sa  Tie,  dMi»  la  mosiqne  religieuse. 

5.  VArêinoé,  reine  de  Chypre,  jouée  en  1706  an  Dmry  Lane,  ftit« 
é'açrés  CLtifhùn,  «  U  premier  dima»  mneieal,  e»  AAgl«tef«%  foi 
eàc  élé  entièrement  eempeeé  et  easéonià  à  In  façon  itslienne  aw  U 
mnsiqne  était  derfSeyion.  —  Tint  ensuite  CamilUi  regina  de*  Vbiect, 
de  Mare  Antonio  Bononoinif  qui  eot  on  anccés  formidable«  en  1706» 
1707,  1708,  1700.  —  On  trouTera  an  Conserratoire  de  Péris  une 
collection  d'éditions  anglaises  de  1706  à  1710,  contenant  les  prine»- 
BTS  wee  operns  iiaiiens  jonee  a  ttuumen» 

Voir  mr  eeMe  épeqjw  et  snr  eeUe  ^  Miit,  en  AngleteiM» 


RoUAiM  ROLLAND,  1912. 


HISTOIRE  SkMi  IA<  MliSlitUR 


FÉRiaXkE  M^OBRBNE:  -^  JbItGr£àBTmnRE 


L,A  MUSIQUE  ANGLAISE 

DE  iSTa  k  NOS  IQURS 
Par  Charles  MACLBAN»  Mu  A^  Mof«  Doc« 


iBlr^dnoUoiL. —  Hmk  artide  s'oceope  approxioia* 
ti?emeni  der  ïkirtoict  de  la  musique  dorant  cea  ciiv- 
q^iante  denûèMs  année»;  mais  ▼«  îes  difflcBlléa  vahé^ 
rentes  an  sujet,  si  rariide  précèdent  et  rarUele 
actuel,  s'entre-croisent  ua  peu»,  ce  sera  une  choet 
pardonnable.  Trois  explications  générales  snfQrontv 
comme  iatrodoclioa  à  mon  étude. 

A.  Il  est  paru  en  i9Qi2i  un  ouviage  d'oae  iwymr» 
tance  et  d*nae'  inûaenœ  considéiiableSy.  coBMeré 
expressément  à  l*liisU»ire  de  la  miiaiq.iio  anglaise: 
Avant  la  SLânmiBonce.  (iaai-1851)  et  la  Bênaimmee 
(ifi6i-llMK>).  Ce  dernier  titre  coraporU  toatsfoîB  dea 
sonsi-tiireft  i  la  TrantUsUm,  In  Maitru  de  la.  Memaiê- 
sanioer  le&  9ucees$eun  de  kt  BenaieHMce,  eta  €es  ter- 
mes«soot  devenas  depwalors  monnaie  canranta  dans 
la.  littératuTO  mnsioale  anglaise*.  La  lecteur  peut  en 
conclure  qoe,  de  Fans  unanime,  un  certain  groupe 
de  cinq  compesiteuts^ indiqués,  par  ranteur*,inaugara 
Téritablament  vers  1876  nna  «  AsnBÎBsanio»  »  de  la  mui- 
siqne  anglaise^.  Mais^tandis  qu'à  la.  fin  du  xn*  siècle 
la  coterie  Bardi  se  constitua  de.  propos  délibéré  pour 
iiûre  rsTiTre  les  traditions  de  Tintonation  ancienne 
^fiecqae;  tandis  qu'en  Rusâe  le  mystique  Mily  Alexor 
j^ritch  Balakirev  (1837«i9e0)  fonda:  avec  ses  disciples 
ane  <«  Ecole  nouvello  russe  » ,  en  faisant  ua  dair 
appel  aux  éléments  vraiment  nationaux  de  ki  musi- 
4pie  russe; il  nf existait  an  contraire  en.  Angleterre,  à 
r<éj|^oqpie  qui  nous  occupe, aacnnmoavemenicollectif 
aéflécbi.  Les  cinq  compositeurs  doat  il  s'agit  seal 
seulement  nés  vers  la  môm^  époque.  Et  enoore  Fun 
d'entre,  eux  n'était-il ,  loin  d'être  un  maltrev  q^'an 
très  petit  eampositeijv*  D'ailleucsi  l'oavrage  snsdii 
^ndnt  de  cette  Usle  des  «  maîtres  de  la  Renaissance» 
le  enmposiiaur  le  plus  populaire  qaa  rAn^nterreiaii 
jlunaÂs  connu^  le  mieux  doué  de  tousi  ses  emitenipa- 
saina  pour  la.  mélodia  et  leur  égal  comme  habileté  : 
JJai  nommé  Sullivan.  On  y  dit  en  effet  qu'il  n'a  pas 
le  moittdreaieat  participé  à  l'œuvre  de  cette  «  Reaaîs- 
-sanœ  »  :  si  Remploi  de  ce  dernier  terme  estvraiment 
iodiepensable,  on  pourrait  plutât.  dire  que  Sullivan 
fat  bii-méme  la  Setiaissance.  En  défintlBve,cette.das- 
^iflcation  eat  loin  d'avoir  été  revendifaéii  pmr  les 
«ompesiteaia  intéressés  euxrmêmes  :  eMe  ea(  le  fait 
d'un  esprit  de  partiiviaiment  trop  étroit,  ^ai  n'a  qne 
trop  éloigné  l'attention  de  la  vraie  histoire*.  Un  tel 
ctoiseatent  peirt  être  déaavoiié.  Mon  opinÎMNi  eat  plu- 
tôt <pia  les  mémes' ferments  nationaux  qai  eni  pae- 
dnitlea  aésrelntieaa  de  i9êJ^  la  a^iolution  UaUeaaa 
de  18511,.  l'abolitiea^  da  servage  en  Russie  en  tSil, 
•akc.,  ont  eu  une  action  similaire  sur  l'art  masical 
aanlais».  qp'ila  ont  stimulé  et  dont  il  a  profité^  Si 


nombreux  cpie  soient  les  noms  cités  dana.  les  piiar 
grapheasuivants>le  Credo  général,  raffirmetieni  eseea^ 
tieile  que  cette  étude  met  ea  évidence,  est  qua  les 
grands  mouvements  de  Part  procèdent  inconsciem- 
ment, que  la  naisiqine  esH  le  proâMil.de  lamM,  àem 
circonstances  et  de  répoqiae,  et  ^pm.  en  sont  ces  in«- 
âuences  qui  s'expriment  par  le  moyes»  de 

B.  En  denxième  lieu,  il  faotMJeter.  une 
cée  par  la  même  autorité,  et  presque-,  ausat  fénésele* 
ment  agréée,,  qae^,  sens  la  domination  de  la  mode^ka 
compositeurs  anglaia  ont  déUhécément  renoncé,  à 
ieiur  propre  individualité,. afin  de  fsgper  leur  pain^  en 
copiant  tel  en  tel  compositeur  étranger,  qui  étaîl 
par  hasard  en  vogue  en  Angleterre,  par  exempki 
Haendel,  Mendelssohn,  Gounod.  Cette» idée.  anal^A» 
imparfaitement  le  fonctionnement  de  KespriA  aalat 
tique,,  et.  il  n'est  pas  croyable  qu'une  telfe  maniera 
dagir  puisse  ètse  consciemment  adoptéa^  Le  compas' 
siteur,  si  réellement  il  existe»  disant;  que  poac  gafpee 
sa  vie  il  s'ahaisae  jusqu'à  tel  ou  tel  aiveauv  maia  qpa 
si  les  circottstanees  le  permettaient  il  dooneraiéidea 
prediietieaa  supànearea»  est  à  peine  uae  persoana 
sincéie;  et  Von  serait  porté  à  lui  diron.  cernai»  àica 
peraannaga  vantard  de  la  fab!»  grecque.:.  wIma^;iaanB« 
neue  doae  que  Rhode  est  ici,  »  A  l'hiiter&en.  prélenn 
denfc  qu'il  en  est  ainsi,  on  demanderait. comment  9 
se  fiât  que»  si  toute  cette  imitation  est  une  liaaâtaliim 
et  une  renonciation  que  rhonuaa  slimfnae  h  soi^ 
même,  paanne  seule  copie  n'esdsle  d'une  œavre  ori- 
ginale écrite  par  les  mémos  compositeurs<  pour  leur 
propre  plaisir.  En.  vérité,  les  fovoe»  indéfinies  dis 
l'émolatioa  et  de  l'amear-prepre.  sent,  trop  grandes 
peur  comporter  une  tells  manière  d^  prooéder  chez 
une  individualité  artistiqae.  Un  moatea  smt  Teatei 
non  parce  qu'il  croit  que  telle  est  la  meîileure  msK 
nière  d'agir,  mais  parce  qu'il  ne  possède  pas  asserde 
peavoir  de  volonté  pour  sÛer  dans  oa  sens^  coaliairei 
A  un  moment  déterminé,  rartisle>  donne  to^jenmrce 
qift'il  a  de-  meilleur  en  soL  Si  Wagner,. en.  1839^  icn^ 
vit  Bietui  et  pas  Lùhengrin,  ce  n'était  pas  qu'il  ait 
copié  de  propos  délibéré  le  style  de  Usycrbeer,.  mais 
perce  qne  cette  imitatien  marquait  en  1839  la.liniil)s 
de  sa  puissance  artistique..  Lea  eentalnes4  de  eempor 
sitears  aaglais  qui  ont  écrit  de  la  murique  haenrim- 
lienne  en:  mendelesohnienne  ont  agi  ainsi ,  &  ftmt 
lioanchemeat  le  reconnaître,  panée;  qaa  leac-  ladent 
n'était  en  soi  qu'imitatiL 

CLa  ttroÎBième  remaniae  déeeide  de  la  psanâèrès 
ibae.fant  pesf  tenir  compte  trop  exdussvemeat  des 
ssali  oamperitears  :  il  knt  aussi  mettre  en  Ugpe 
nalerprétalie%.  que  ineaashe  aax  eaninntsnls;  la»  poi* 
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tie  administrative,  qui  dépend  des  inslilulions;  et  enfin 
le  public.  Ce  point  de  yue  ne  soulèvera  certes  pas 
d'objection. 

Oratorio.  —  L^oratorio  anglais  est  la  spécialité  mu- 
sicale typique  de  l'Angleterre,  et  il  n'en  existe  pas 
d'équivalent  dans  d'autres  pays.  Sa  lignée  défini- 
tive est  pour  les  trois  quarts  italienne  et  pour  un 
quart  allemande.  C'est  un  drame  sacré  sans  action, 
à  l'usage  du  concert,  ordinairement  sur  un  texte 
biblique*  avec  ou  sans  récitant,  ayant  des  airs,  mor- 
ceaux concertants  et  chœurs  discontinus,  mais  çà  et 
là  joints  par  des  récitatifs  sin^ples,  ayant  son  intérêt 

SrédominftBt  dans  le  chœur.  Il  s'est  maintenu  exac- 
sment  dans  Id  même  forme  pendant  deux  cents  ans 
presque  jusqu'à  nos  jours.  Donc  pour  bien  com- 
prendre l'étal  de  l'oratorio  dans  ces  cinquante  der-- 
ntôres  années,  il  est  indispensable  de  donner  une 
courte  esquisse  de  son  histoire  entière. 

Les  premiers  u  oratorios  »  étaient  les  hymnes  non 
liturgiques  qu'on  chantait  aux  réunions  tenues  dans 
l'oratoire  de  l'église  Santa  Maria  in  Vallicella  de  S. 
Filippo  Neri  à  Rome,  à  la  fin  du  xvi«  siècle.  On  en 
trouve  une  seconde  forme  dans  l'allégorie  la  Rappre- 
mntiUione  deW  anima  e  del  corpo  d*t)milio  dei  Gava- 
lieri  (vers  1650-1602),  représentée  dans  le  susdit 
oratoire  en  février  1600,  et  publiée  dans  la  même 
anuée,  telle  qu'elle  existe  aujourd'hui.  Celle-ci  avait 
quatre-vingt-dix  numéros  sous  forme  de  récitatif,  air, 
chœur  et  danse.  Les  premières  tentatives  de  l'opéra 
moderne  se  produisirent  justement  à  la  même  épo- 
que à  Florence  {VEutidice  de  Péri  en  1600).  Il  y  eul 
la  plus  intime  liaison  entre  les  deux  mouvements. 
Gavalieri  fut  suivi  dans  le  même  genre  par  Giacomo 
Garissimi  (vers  1604-1674},  qui  a  introduit  le  Récitant, 
Giovanni  Paolo  Colonna  (1640-1695),  Alessandro  Stra- 
della  (vers  1645-1681),  Alessandro  Scarlatti  (1659- 
4725),  Antonio  Caldara  (1678-1763).  L'oratorium  alle- 
mand parut  un  peu  plus  tard,  commençant  en  1623 
à  Dresde  avec  Die  Auferstehung  Christi  de  Heinrich 
8cbûtz  (1585-1672).  Ceci  n'avait  point  de  rapport  avec 
l'opéra  et  était  simplement  de  la  musique  pour  la 
Passion,  à  l'usage  religieux  de  l'église,  sans  action 
ni  effets  de  scène.  Parmi  les  successeurs  de  SchQtz 
dans  le  même  genre  on  compte  Johann  Sebastiani 
(1622-1683),  Reinhard  Keiser  (1673-1739),  Johann 
Sébastian  Bach  (1685-1750). 

George  Frederick  Haendel  (1685-1759)  vint  en 
Angleterre  en  1710,  et  écrivit  des  opéras  à  textes  ita- 
liens jusqu'à  1741.  En  1720  il  écrit  une  espèce  de 
masque  religieux  dramatique,  Esther,  pour  être  re- 
présenté dans  la  chapelle  de  son  patron  le  duc  de 
Chandos  à  Cannons,  Edgware.  On  donna  une  repré- 
sentation particulière  de  ce  masque  douze  ans  plus 
tard  à  Londres,  avec  des  effets  de  scène  Haendel  a 
donc  conçu  l'idée  de  faire  un  compromis,  et  le  2  mai 
^732  il  fit  représenter  Esther,  sans  costume  ni  effets 
'de  scène,  au  King's  Théâtre,  Londres.  Ce  fut  le  pre- 
mier  oratorio  anglais,  et  il  s'approcha  beaucoup  plus 
du  modèle  italien  que  du  modèle  allemand.  Quant 
ao  style  musical  inséré  dans  ce  moule,  la  musique 
profane  et  la  musique  sacrée  de  Haendel  étaient  pres- 
que tout  à  fait  identiques,  et  il  en  futde  même  de  son 
contemporain  J.-S.  Bach,  —  malgré  les  efforts  récem- 
ment faits  pour  trouver  une  signification  personnelle 
etsubjective  aux  œuvres  des  compositeurs  du  xviii* siè- 
cle. Haendel,  en  effet,  faisait  souvent  une  deuxième 
fois  usage  de  sa  musique  d'opéra  en  y  adaptant  des 
|Miroles  d'oratorio.  Le  développement  de  la  musique 
profane  en  Europe  engendra  un  divorce  inévitable 


entre  le  style  musical  de  l'opéra  et  celui  de  l'ora- 
torio, mais  la  séparation  se  produisit  très  lentement 
en  Angleterre,  où  il  n*y  avait  point  de  «tyle  d'opéra 
réel  anglais  qui  fit  véritablement  contraste.  D'au 
autre  côté,  la  musique  de  cathédrale  anglaise  était 
pratiquement  trop  spéciale  pour  exercer  une  influence 
réelle  et  novatrice.  Haendel  écrivit  des  oratorios  jus- 
qu'en 1751,  et  pendant  un  siècle  entier  les  compost- 
leurs  anglais  qui  se  succédèrent  produisirent  des 
oratorios,  en  suivant  exactement  l'idiome  haendelien. 
Entre  autres  :  Maurice  Greene  (1696-1755),  Jephthah 
(1737),  Force  of  Truth  (1744);  William  Boyce  (1710- 
1799),  David's  Lamentation  (1736);  Thomas  Augustine 
Ame  (1710-1778),  Abel  (1755), /udt/^  (1764);  Charles 
John  Stanley  (1714-1786), iepAt^ia^ (1757),  Zimri (1760)^ 
Fall  ofEgypt  (1774);  John  Worgan  (1724-1790),  ffan* 
naÀ(1764),iiramuseA(1766);SamuelAmold(1740-1802), 
Cure  of  Saul  (1767),  Ahimeleeh  (1768),  Prodigal  Son 
(illZ),  ResurrecHon  (1777),  Slijah  (1796)  ;  John  Clarke- 
Whitfield  (1770-1836),  Cruci^xion  (1828);  Matthew 
Peter  King  (1773-1823),  Intercession  (1817)  ;  William 
Crotch  (1775-1847),  Palestine  (i%i%), Captivity  of  Judah 
(1834).  Parmi  ceuxM^i  Arne  et  Crotch  ont  fait  preuve 
du  plus  grand  talent. 

Tout  juste  au  tournant  du  siècle,  en  1798,  Franz 
Joseph  Haydn  (1732-1809)  fit  une  incursion  dans  le 
domaine  de  l'oratorio  anglais  avec  The  Création,  sur 
un  texte  originairement  écrit  pour  Haendel  ;  mais  le 
style  viennois,  basé  sur  des  formes  instrumentales, 
était  trop  étranger  à  l'Angleterre  pour  y  être  imité. 
Louis  Spohr(1784-18n9)  s'est  servi  du  même  modèle 
avec  son  LastJudgment  (1826),  CaJvary  (1835)  eiPaU 
o/Ba6y2on  (1841);  ceux-ci  furent  adoptés  tout  de  suite 
en  Angleterre,  et  quelques  compositeurs  anglais 
contemporains  acquirent  un  petit  nombre  des  parti- 
cularités du  style  de  Spohr.  Puis  Félix  Mendelssohn- 
Bartholdy  (1809-1847)  adapta  l'originalité  de  son  génie 
à  la  forme  haendelienne  avec  Saint  Paul  (1836),  et 
Elijah  (1846),  I(  faut  conclure  que  son  style  prêtait 
à  l'imitation,  car  des  compositeurs  anglais  sans 
nombre  se  sont  mis  tout  de  suite  à  le  copier.  Parmi 
eux  on  peut  citer  :  George  Alexander  Macfarren  (1813* 
1887),  Saint /o^n  theBaptist  (iSn),  Résurrection  (1876), 
Joseph  (1877),  King  David  (1883);  Edmund  T.  Chipp 
(1823-1886),  Job  (1860);  Frederick  Arthur  Gore  Ouse* 
ley  (1825-1889),  Saint  Polycarp  (1854),  Hagar  (1873)7 
John  Francis  Barnett  (1837-),  Raising  of  Lazarut 
(1873),  Good  Shepherd  (187"  ;  Philip  Armes  (1836* 
1908),  Hezekiah  (1877)  ;  Joseph  Barnby  (1838-1896U 
Rehekah  (1870);  John  Stainer  (1840-1901),  QideoH 
(1865),  Crucifixion  (1887);  Joseph  Parry  (1841-1903), 
Saul  of  Tarsus  (1892),  Emmanuel  (1880);  John  Frede* 
rick  Bridge  (1844),  Mount  Moriah  (1874),  Nineveh 
(1890).  Bien  que  très  sèche,  la  musique  de  Macfarren 
présente  un  certain  caractère  d'indépendance  résolue» 

Deux  hommes  méritent  une  mention  spéciale^ 
parce  que  tous  deux  avaient,  dans  d'autres  sphères, 
un  génie  très  personnel  :  William  Stemdale  Bennett 
(1816-1875),  Woman  of  Samaria  (1867);  Arthur  Sey- 
mour  Sullivan  (1842-1900),  Prodigal  Son  (1869),  Light 
of  the  World  (1873),  Martyr  of  Antioch  (1880) .  Mais  ni 
l'un  ni  l'autre  de  ceux-ci,  pas  même  Sullivan,  n'a 
tout  à  fait  évité  Tinfluence  mendelssohnienme. 

Le  premier  oratorio  anglais  qui  a  eu  un  style  per- 
sonnel et  toujours  fidèle  à  lui-même  fui  la  Rose  of 
Sharon  en  1883,  dû  à  Alexander  Campbell  Mackenâe 
(1 847-);  cette  œuvi^  fut  composée  à  Florence,  loin 
des  influences  locales  anglaises.  Mackenzie  a  ansi 
écrit  BelfUehem  en  1894.  Avec  une  forme  moins  per* 
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sonnelle,  mais  chacun  cependant  avec  son  mérite 
propre  et  caractérisé,  il  faut  citer  encore  :  Charles 
Hubert  Hastings  Parry  (1848-),  avec  Judith  (1888),  Job 
(1892),  King  Saul  (1894),  etc.;  Charles  Villiers  Stanford 
(1852-),  Résurrection  (1875),  Holy  Children  (1885), 
Eden  (1891);  Frederick  Hymen  Cowen  (1852-),  Déluge 
(1878),  Ruth  (1887).  Parmi  ceux-ci,  Touvrage  de 
Parry,  quoique  un  peu  entaché  d'anachronisme  par 
son  manque  de  modernité,  est  d*une  puissance  bru- 
tale et  a  reçu  i'accueil  le  plus  populaire. 

Edward  Eigar  (1857-)  représente  la  première  révolte 
formelle  contre  la  technique  Haendel-Mendelssohn. 
Ses  oratorios  ont  été  Gerontius  (1900),  The  Apostles 
(1903),  The  Kingdom  (1906).  En  réalité  ceux-ci  sont 
des  rapsodies  mystiques  religieuses,  dans  sa  manière 
spéciale.  Granville  Bantock  (1868-)  représente  aussi 
i  orientation  nouvelle,  avec  Christ  in  the  Wildemess 
(1907),  Gethsemane  (1910). 

Depuis  le  jour  où  Haendel  trouva  qu*en  Angleterre 
Topera  est  un  placement  ruineux,  et  l'oratorio  (tel 
qu'il  Ta  inventé)  un  placement  de  tout  repos,  tous 
les  livres  donnent  pour  raison  de  ce  fait  le  sérieux  de 
l'esprit  anglais.  Il  est  probable  que  ce  trait  de  carac- 
tère national  joue  son  rôle.  Mais  c'est  le  chœur  qui 
donne  la  clef  de  la  situation.  La  passion  des  Anglais 
pour  l'action  individuelle  leur  fait  préférer  un  diver- 
tissement auquel  ils  participent  à  un  divertissement 
dont  ils  ne  sont  que  les  spectateurs.  Depuis  lauhe 
de  l'histoire,  les  Anglais  se  sont  adonnés  au  chant 
choral,  un  fait  qui  est  en  rapport  direct  avec  la  ques- 
tion de  Torigine  de  la  polyphonie.  Les  chœurs  sim- 
ples diatoniques  et  à  grand  effet  de  Haendel  ont  cet 
avantage  qu'ils  donnent  à  un  individu  ayant  peu  de 
science  technique  de  la  musique,  le  moyen  de  pren- 
dre part  à  une  fonction  publique  importante.  Il  en 
est  de  même  pour  les  compositeurs  suivants.  Les 
sociétés  chorales  d'oratorio  anglais  sont  devenues 
des  clubs  de  chant,  et  chacun  de  ces  clubs  entraîne 
une  partie  notable  du  grand  public  à  assister  aux 
concerts.  Telles  sont  les  raisons  qui  font  la  popularité 
de  ce  mode  musical.  Elgar,  par  exemple,  est  un  com- 
positeur qui  possède  une  grande  faculté  d'émotion, 
avec  une  science  spéciale  de  Torchestre,  mais  qui  use 
peu  du  chœur  dans  l'ensemble  de  ses  ouvrages  :  il  a, 
pour  cette  raison,  moins  de  prise  sur  le  véritable 
public  d'oratorio  que  n'en  a  Parry. 

11  y  a  eu  des  marques  évidentes  dans  les  quinze 
dernières  années,  qui  montrent  que  l'oratorio  de  Haen- 
del et  de  Mendelssohn  est  mort  comme  forme  d'art.  Le 
développement  des  rapports  de  l'art  anglais  avec  la 
musique  étrangère,  la  connaissance  plus  approfondie 
de  la  musique  profane  et  l'accroissement  de  l'habi- 
leté technique  des  chanteurs  se  sont  unies  pour 
achever  ce  résultat.  Des  œuvres  plus  brèves,  plus 
continues  et  plus  profanes  sont  en  train  de  remplacer 
l'oratorio.  Cependant,  pour  que  de  telles  œuvres 
deviennent  populaires,  la  façon  de  traiter  le  chœur 
comptera  beaucoup. 

Musique  d'église.  —  Aucun  domaine  ne  présente 
moins  de  faits  simples  traduits  en  un  langage  clair 
et  intelligible  pour  le  lecteur  non  préparé  que  celui 
de  la  musique  des  ofûces  des  églises  anglaises.  La, 
terminologie  technique  de  la  liturgie  catholique, 
répartie  entre  le  latin  et  la  langue  vulgaire,  est  très 
diverse  et  incompréhensible  pour  les  non-catholiques. 
Les  membres  de  l'Eglise  réformée  (Eglise  anglicane) 
se  servent  d'un  Book  of  Common  Prayer  (Livre  de  la 
Prière  commune)  qui  forme  jusqu'à  un  certain  point 
un  lien  commun;  mais,  en  fait,  cette  Eglise  contient 


en  elle  toutes  les  variétés  de  croyances  et  de  prati- 
ques. Puis,  en  dehors  de  l'Eglise  anglicane,  il  existe 
d'autres  dénominations  non  catholiques  innombra- 
bles. Les  termes  musicaux  qui  se  rattachent  aux  offices 
des  églises  sont  également  divers,  souvent  ambigus, 
et  dans  certains  cas  foncièrement  obscurs.  Toute  une 
philosophie  pratique,  par  exemple,  réside  dans  les 
mots  anglais  Chant,  Plain-chant,  Tone,  Mode,  mais 
combien  de  musiciens  pourraient  en  donner  aujour« 
d'hui  une  explication  philosophique?  En  présence 
d'un  sujet  aussi  complexe,  il  faut  ici  se  bomei  à 
donner  une  esquisse  légère. 

Le  premier  oftice  chrétien  a  été  la  célébration  do 
rEucharislie,  que  l'on  solennisa  par  le  moyen  de 
cérémonies  et  d'oraisons  plus  ou  moins  improvisées, 
en  y  entremêlant  des  psaumes  de  David  ou  des 
hymnes.  La  musique  dont  on  se  servait  pour  la 
prière,  le  psaume  ou  l'hymne  se  composait  de  for- 
mules  courtes  de  chant  à  l'unisson,  hébraïque  ou 
grec.  La  célébration  de  l'Eucharistie  s'est  développée 
en  des  formes  fixes,  qui  ont  été  publiées  plus  tard 
dans  la  liturgie  romaine  par  le  livre  du  Missel;  l'au- 
torité ecclésiastique  centrale  les  a  flnalement  régle- 
mentées trois  fois  en  1570,  1604  et  1634.  Le  mot 
Messe  est  le  dernier  mot  de  la  célébration,  la  phrase 
de  renvoi,  Ite,  Missa  est,  VOrdinaire  de  la  Messe  est 
celte  partie  qui  ne  varie  jamais.  Le  Propre  de  la 
Messe  est  la  partie  qui  varie  selon  lejour,  la  saison,  etc. 
Pari  ptissu,  simultanément  et  parallèlement  avec  la 
consolidation  des  formes  liturgiques  pour  la  célé- 
bration de  l'Eucharistie,  les  formules  musicales  à 
l'unisson  qui  s'y  rattachaient  étaient  consolidées  par 
itération,  prolongement,  variation,  combinaison,  etc.  ; 
de  sorte  que  le  Missel  flnal  a  été  un  texte  dans  lequel 
chaque  mot  avait  une  note  musicale  prescrite  et  à 
lui  personnelle.  La  musique  du  Propre  de  la  Messe 
fut  réglée  la  première.  Voilà  ce  qui  est  le  plain-chant. 
De  la  matière  fournie  par  la  prière,  le  psaume,  etc., 
distincte  de  la  célébration  de  TEucharistie,  ont  été 
formées  les  7  Horœ  Canonicœ  ou  offices  monastiques 
pour  les  7  heures  spéciales  du  jour;  et  celles-ci,  après 
compilation,  ont  donné  le  Bréviaire.  Le  plain-chant  a 
été  adapté  de  la  même  façon  au  Bréviaire,  par  auto- 
rité ecclésiastique,  mais  avec  moins  de  rigueur  De 
la  vaste  masse  de  mélodie  du  plain-chant  à  l'unisson 
ainsi  construite,  8  formules  courtes  sont  demeurées 
plus  ou  moins  familières  jusqu'à  nos  jours,  c'est-à- 
dire  les  8  Psalm^tones  avec  terminaisons  variables, 
attachés  aux  psaumes  de  David  et  aux  demi-psaumes 
qui  se  nomment  CanticUs.  On  appelle  ces  «  Psalm- 
tones  »  en  Angleterre  les  u  Gregonau  Tones  »,  sans 
raison  bien  précise. 

L'Eglise  réformée  anglaise  a  compilé  des  parties 
du  Missel  et  du  Bréviaire,  surtout  celui-ci;  elle  a  tra- 
duit cette  matière  du  latin  en  anglais;  et  a  fait  ainsi 
le  «  Book  of  Common  Prayer  »  de  1549  U  y  eut  à 
cette  époque  au  moins  5  Bréviaires  différents  en 
Angleterre,  à  Salisbury  (Saruro),  York,  Lincoln, 
Bangor  et  llereford  ;  on  a  adopté  celui  de  Salisbury 
comme  étant  le  meilleur.  Le  Communion  Service  est 
venu  de  la  célébration  de  l'Eucharistie;  Moming 
Prayer,  des  Matines,  Laudes  et  Prime;  Evening 
Prayer,  des  Vêpres  et  du  Compline.  Déjà  avant  la 
Uéforme  les  Heures  monastiques  s'étaient  conden- 
sées en  Angleterre  en  trois  divisions  analogues  pour 
l'office  divin  public.  John  Merbecke  (1523-vers  1585), 
organiste  de  la  chapelle  royale  à  Windsor,  publia  en 
1550,  sous  l'autorité  ecclésiastique,  une  édition  musi- 
cale du  Book  of  Common  Prayer;  à  savoir,  en  ajou- 
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tant  on  texte  lîtorgiqoe  f  anden  plàin-i^ant,  tel  qu'on 
le  tponvsil  à  Salisfouiy,  simpnflé  et  revu.  Pamri  itne 
foute  d^avlres  mélodies,  les  ce  Gregorian  Tbnes  >  y  ont 
•éft$  ntroduHs.  L'édition  Merbeeke  est  intéreasanfe 
suptonten  œ  qa'efle  montre  combien  pen  fat  tronUé 
le  mouvenient  mnsieci  en  Anf^eterre  aux  jpara  de 
-cnaé  de  la  Réibrme..  Réeerre  faite  poor  le  ^tang»- 
m«Bt  de  la  bngue,  les  fidèles  qoi  R^éCaîent  pas  d'e»* 
pi^tpop' critique  s^perçnreni  à  peine  dn  modifiea- 
ti«ns  rotrodnites.  Mais  cefte  publiearlion  s'est  effacée 
4  son  fonr  devant  dé  nouvelites  sfmplfffeafions  d*a 
plain-chant  ou  devant  des  ouvrages  contenant  dts 
flkireeamx  Ikannonisés. 

fi  ■>§•  pas  néceseaire  de  montrer  ici  comment 
Vma  eut  d^abord  le  plaîn-chant  et  rùnissonr  non  accom- 
pagné» puis  d^aceompetgnement  vocal  ou-  instrumtn- 
taly  ensuite  la  mvsiqoe  potypboitïqae  sans  phiîn- 
^dkant.  Qu'il  suffise  de  dire  qa'k  la  Réforme  tous  ces 
élftmentJB  coexistèrent  d^ns  Foiffce  de  I*EgIise  an- 
glmns;  Teici  apprexfmalîvement  ce  qni  se  passait  dans 
rfi^seréformée  :  le  prêtre  entonnait  le  plain-cbant, 
bêsotét. réduit  à  une  intonation  monotone  avec  quel- 
-qne»  infleoriens  légères  çà  et  1&  pour  les  exhortations, 
ofasîon»  et  collectes.  Le  ebœur  chantait  l'es  «  Ganti- 
•clwiy,  d*iRie'  polyphonie  simple,  note  contre  note, 
pBas  tard  appelée  en  anglais  un  Service.  Le  cbœnr 
cbonfait  une  Anthem  sur  le  modèle  de»  Ifotettî  ita- 
lien» (eelle^ià  aussi  en  latin  avait  précédé  la  Réforme) , 
à  titre  d'accesseiie  è  Toffice,  mais  avec  une  poly- 
phonie plu» soignée.  Plus  tard  les  <c  Gregorian  Tones  » 
furent  réduits  et  simplifiés,  pour  être  employés  dans 
le»  Psaimes  et  Gantieies.  Encore  plus  tard  on  imita 
ceux^ei  librement,  en  omettant  la  première  section 
ov  Hionation;  ainsi  naquit  VAnglican,  Chant  court 
moderne,  seule  molécule  qui  ait  subsisté  de  la  masse 
immense  du  plain-chant  original.  Depuis  environ  1700 
on^a  rétabli  une  très  vieille  coutume,  interrompue  à  la 
Réforme,  en  admettant  de  nouveau  dans  Toflice  des 
hymne»  non  bibliques,  pour  remplacer  TAn tienne 
•on  y  suppléer:  La  combinaison  ainsi  formée  constitue 
le  FuÙ  Choral  Service  actuel  de  TEglise  anglicane. 

ir  y  a  environ  50  cathédrales  ou  chapelles  collé- 
giale» dans  le  Royaume-Uni,  où  le  «  Pull  Choral 
Service  *  de  TEglise  anglicane  est  chanté  chaque 
Jowr  le  matin  et  le  soir.  Les  grandes  cathédrales  de 
SainUPaul  et  de  Westminster  Abbey  à  Londres  et 
les  chapelles  collégiales  telles  que  Magdalen  Collège 
•et  New  Collège  à  Oxford,  et  Trinity  Collège  à  Cam- 
bridge, maintiennent  le  niveau  musical  à  un  degré 
aussi  élevé  que  possible.  U  y  a  des  chapelles  et  des 
églises,  paroissiales  où  le  u  Full  Choral  Service  »  est 
•chanté  les  dimanches,  et  non  les  jours  ouvrables. 
Dana  toutes  celles-ci  Tusage  est  à  peu  près  uniforme. 
Mais,  d'autre  part,  la  grande  mayorité  des  églises 
-anglicanes  se  prennent  du  Choral  Service  que  ce  qni 
convient  à  leurs  doctrines  ou  à  leunr  capacités,  de 
sorte  que  la  variété  y  est  très  grande.  L'emploi  de  la 
musique  dans  le  Communion  Service,  qui  représente 
la  Messe  catholique,  fut  abandonné  lors  de  la  Ré- 
forme; le  parti  de  la  Haute  Eglise  l'a  remis  en  vigueur 
il  y  a  environ  50  ans,  et  on  le  trouve  maintenant  en 
-quelfaes  endroits. 

La  production  de^  com|)osittons  de  «  Services  », 
<(  Antiennes  »  el  «  ChanU  •>  pendant  les  350  dernières 
années  a  été  énoiTne,  el  au  point  de  vue  de  la  quan- 
tité seule  elle  est  aujourd'hui  plus  remarquable  que 
jamale.  Dès  que  l'on  n'exige  pas  ToriginalTté,  et  étant 
donnée  la  facilité  de  la  forme,  cette'  production  ne 
•connaît  plus  de  frein.  A  eeor  qui  sont  d'avis  que 


rftge  dn^r  de  la  musique  de  f  iSglise  anglaise  a  été  1« 
siède  et'demi  qui  suivft  Tbomas  TàlHar  (jt9a0^«ms)> 
ce  monotone  déluge  acGaef  des  orarrir  parait  une 
détcadenoe.  Dons  les  150  demiâvey  asanëes  on  n*a  paar 
composé  moins  de  (0,000  àyanses;  llkynnodie 
anglSôse  moderne  a  un  certain  darme  et  n^a  rien 
à  craindre  sr  on  la  cempare  à  rbymnodie  d^ARe- 
magne  ou  des  autres  pays;  d'm  antre  cOté,  il  est 
regrettable  que,,  (hms  là  pratique,  le  eonfift  entre 
rhymnodie  congrégatorial%r  et  Tfaymnodie  vièarialb 
soit  très  coufùs. 

LlgKse  catholique  est  l'Eglise  des  cinq  sixiënier 
de  la  popuAition  dlriasifoy  mais  d7e  est  trop  pauvre 
pour  avoir  de  la  musique  ornée.  Bn  Angleterre  cette 
ÉgSse  ne  concerne  qu^une  petite  fraction,  peut^Mre  un 
ti-entième  de  la  population;  mais  l'oratoire  de  Soutft 
Kensington  (bâtiment  en  style  de  la  Renaissance 
inauguré  en  1884)  et  la  catfrédrale  catlkofique  de 
Wisstminster  (bâtiment  en  style  byzantin,  inauguré 
en  1003)  donnent  des  mcdètes  (fe  Jk  musique  Utnr- 
gfque  catholique.  CeHe-tà  utilise  toutes  les  ressources, 
y  compris  la  meilleure  musique  de  messe  ancienne 
et  moderne;  celle-ci  s*adonne  au  phdh-ciiant  et  à  des 
œuvres  a  capella  polyphoniques  de  Tftge  d*or,  sur- 
tout à  des  oeuvres  de  Fécole  anglaise. 

Les  EgKses  dissidentes  ou  nos-conformistes,  qui  se 
sont  autrefois  bornées  à  Fhymnodie»  copient  main- 
tenant de  plus  en  plus  les  formes  les  phis  simples 
de  la  musique  de  l'Eglise  anglicane.  La  grande  Syna- 
gogue de  Londres  maintient  une  liturgie  musicale 
très  soignée,  avec  psalmodie  et  hymnodie,  pour 
sabbat  et  jours  de  fête;  un  manuef  publié  par  son 
Kazzan  possède  207  compositions. 

Opéra.  —  Cet  article  s'occupe  exclusivement  de  fia 
musique  anglaise,  et  non  de  la  musique  étrangère 
exécutée  en  Angleterre.  Néanmoins,  en  ce  qui  con- 
cerne Topera,  il  faut  indiquer  ses  rapports  avec  la 
musique  étrangère,  car  cette  question  touche  essen- 
tiellement au  scy^t- 

Depuis  deux  srèdee  enviroii,  Thistoire  de  l'opéra 
en  Angleterre  montre  que  deux:  courants  existïûeut 
el  se  côtoyaient.  L'un,  le  plus  puissant,  constitué 
par  les  opéras  étrangers  exécutés  en  langue  étran- 
gère; Tautre,  beaucoup  pltis  étroit,  précéda  d'abord 
celui-ci  :  puis  suivit  un  cours  parallèle;  ce  Ait  le 
véritable  «  Ënglish  opéra  ».  Sa  définition  sera  donnée 
plus  loin.  Il  est  regrettable  que  la  filtérature  cri- 
tique musical'e,  au  lieu  de  s'en  tenir  au  style  objeo- 
lif,  ait  adopté  dans  ces  derniers  temps  le  ton  agrwsif 
et  grondeur  :  on  reproche  sans  cesse  au  public  de 
négliger  Fart  indigène.  L'on  s'adresse  aux  patrons 
et  aux  gouvernements  avec  des  arguments  patrio- 
tiques :  attitude  bien  inutile  en  esthétique,  tout  d'a- 
bord, et  tout  à  fait  vaine  vis-à-vis  du  public  qui  sail 
ce  qu'il  arme  et  ne  tolère  pas  d'être  dirigée  en  gb 
domaine.  Londres  peut  se  dire  avec  rason  un  grand 
bureau  de  liquidation  pour  fkrt  général  de  l'Europe. 
Le  public  anglais  peut  se  dire  à  juste  titre  un  bon 
commissaire-prEseur.  liais  sr  celui-ci  juge  correcte- 
ment la  musique  exotique,  pourquoi  ne  fait-il  de 
même  pour  la  musique  indigène?  Une  attitude  qui 
se  prolonge  durant  deux  siècles  ne  peut  exister  sans 
une  raison  solide»  A  vrai  dire,  Fbpéra  étranger  a  été 
préf&ré  ici:,  parce  qali  est  le  meilleur;  et  de  ce  fait,, 
sans  compter  des*  causes  moins  directes,  il  y  a  une. 
raison  fondamentare  qui  appartient  en.  partie  à  la 
phonétique  et  s'explique  en  partie  par  femploi  con- 
ventionnel de  la  parofe. 

L*'étudb  de  la  phonétique  physiotogique  dans  ses 
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rmffmts  sve«  Is  gécgrifhia  et  ilrislnvff  tiMQiotàws 
•est  à  ^îne  eoHHMaeto  jnqvTîek  Ohi  Tsrrft  m  Jour 
qne  kt  cuMiéifllic|iies  j^îeadtif  gj  dès  kmgm» 
dépendent  b««KMip. d*éléaieiifs  teiiifM  td  dimal  et 
U  rwntÉi  iiMlieo  Ai  Inritoite,  ainti  qaa  des  kaii- 
iikg^—  «a  f  ■cMêfliei  coadîiiùm  détetMimul  éum 
\m  notiaa  màmt.  Poi»  riiietaart.  il  tiiflli  de  dire  qm 
les  ^adliéf  piMnllii|«et  de  lalanfor  ou  des  dislectes 
des  Ht*  Britaanîf  iMi  Mot  ladicaleflieat  iKsIînetes  de 
«allés  de  Umiês  \em  astres  natieas  evropéenHS  'mt- 
iportaniesw  Bans^  le  dNmt,  Fappaieil  ^ecal  exerça 
■siaraltenément  deux  fooctieiia  tout  à  fait  séptu'éee 
-et  eB  effti  contradMaûres  :  eetle  de  fiuie  de  le  md- 
ledie  comme  mstrament  mosical,  et  celle  depiedhere 
de  la  fMirole  artieelée.  Le  eikant  avec  mets  est  un 
«oasproinie  artiBcial..  La.  présceee  de  cliete*  tcMes 
qo'une  mulliplieilé  de  sens  de  yKfjdk^  la  prépon- 
dérance de  moto  qn  se  terminent  par  nne  raeionne, 
etc.,  augmente  beaeeonp  la  difflcnllé  de  ce  com- 
promis. Qaek|Qes  langues  enropéeones  sont  aapé- 
rieores  eux  antres  à  cet  égard.  La  laD^ee  anglaise 
ett  la  plus  maaifane  de  toutes.  Elle  a  f5  voyelles 
simples ,  et  pent-êtse  ene  demi-centaiee  de  TO^Ies 
complexes,  et  la  grande  majorité  des  mots  se  ter- 
mine phonétiqnement».  sinon  ortbographiquaBBent, 
par  nue  consonne.  Paire  dftsparidtre  cette  incompa- 
tibilité entre  la  mélodie  et  Fariiculation  exige  kaaa<- 
ceep  d'art  de  la  part  da  eompositeor  ou  du  eka»- 
leur  angiai&.  Le  tradaeteur  de  testes  étrasigers 
vocaux  se  trouve  on  présence  d'une  presque  impee- 
sibiiiié.  ~  Il  intervient  encore  un*  coondéraéion^ 
Chez  presque  tontes  les  nations  européennes  il  existe, 
dans  le  parler  ordinaire,  une  inflexion  demi-musi- 
•cale  du  haut  en  bas  de  la  ?oix.  Un  Italien,  un  Fran* 
•çais,  un  Allemand,  mi  EspagnoUetc,  ne  fiait  guère 
de  remarque  sans  se  servir  inconsciemment  de  cette 
élévation  et  de  cet  abaissement  de  la  voix,  de  cette 
•courbe  vocale.  En  anglais ,  au  contraire,  la  paroèe 
naturelle,  sauf  quelques  cas  dans  rinterrogation ,  la 
surprise,  etc.,  est  absolument  sans  inflexion,  et 
cnaintient  par  suite  une  monotonie  perpétuelle.  La 
déclamation  musÀcaie(o<i  récitatif)  est  la  base  idéale 
de  Topera,  et,  pour  les  raisons  que  je  viens  d'énu- 
mérer,  elle  est  beaosoap  plus  naturelle  dans  les  pays 
éiraagers.  Malgré  la  masse  énorme  de  matière  instrur 
mentale  qui  s*y  superpose,  la  partie  vocale  d*uR  opéra 
de  Wagner  n'est  en  plus  grande  partie  qu'un  étalage 
des.  inflexions  naturelles  du  parler  aMemand;  de  là 
vient  son  caractère  distioctii  —  En  troisième  lieu,  et 
à  l'égard  du  langage  employé,  la  parole  anglaise  ordi- 
naire abonde  en  phrases  courtes  eon?e»tionnelles  ;  le 
•chant  exige  une  certaine  idéalisation^  et  chanter  de 
ielles  phrases  produit  très  souvent  un  effet  ridicule. 
II  résuite  de  ces  considérations  ceci  notamment, 
<qa*en  Angleterre  les  gens  instruits  non  seulement 
reconnaissent  la  supériorité  de  Topera  étranger, 
«comme  forme  d*eft,  mais  aussi  le  préfèrent  chanté 
dans  sa  propre  langue.  G*est  que  le  pbonétisme 
étranger  a  utilisé  beaucoup  mieux  des  inflexions 
vocale  qui  s'accordent  naturellement  avec  Les  flexions 
des  paroles;  ainsi  se  trouve  maintenue  une  atmos*- 
|>hère  nécessaire  d'illusion  poétique,  tout  en  évitant 
des  absurdités  dans  la  vocalisation  de  phrases.  famL 
lières.  On  s'est  efforcé  dernièrement  de  montrer  qne 
le  public  anglais  ordinaire  préfère  les  opéras  étran- 
gers traduits  en.  anglais*  Mais  ce  n'est  là  vraiment 
qu'une  thèse,  exprimant  seulement  une  tendance  où 
l'on  verrait  un  acheminement  vers  l'avènement  de  To- 
pera indigène.  Le  pu&lîc  ordinaire,  pourvu  qu*oa  loi 


(fitmne  es  meine  Tinirigee  de  Fopéra,  se  montre  tenf 
à  lidl  fndtWrent  qoent  à  la  qmslion  de  la  fangne- 
empleyée.  €éeî  est  encore  pkie  vnû  pour  les  opéae 
oaodemes,  qui  sospf  teHestenl  accablés  d^tosom^ 
pagneraents  symphomqees  qv'tl  esl  imposstbfe-  de 
savoir  en  qnells  fosgite  on  chante.  Les  opéras  d<e 
Wagner  enf  été  parfais  exécutés  k  Londres  aree  dss 
textes  anglais;  mais  dans  un  acte  entier  on  n'en- 
tendait pas  six  mots  du  texte.  Las  opéras  meses  ont 
été  exécutés  à  Londres  avec  le  texte  russe,  sans  qne 
personne  s'en  aperçût.  L'on  argumente  donc  ie»  bien 
inutflenfent  ssr  nne  qeestio»  qui  n'existe  pas.  Ce 
qni  est  vrai,  c'est  qee  les  troupes  théâtrales  indK 
gènes  sont  beauconp  moins  dispendieases>  qne  les 
troupes  ûnportées;  de  sorte  qu'on  peut  baisser  les 
prix  éen  places,  et  représenter  des  chefii-d'œvfre 
devant  un  plas  grand  noditeire.  En  ce  sens^  et  en* 
ce  sens  seulement,,  le  mouvement  est  1res  jodiciens» 

Je  reviens  à  ce  que  j'ai  indiqué  pins  haut  conBoe 
le  courant  étroit,  le  mince  filet  de  Topera  an^nis 
proprement  dit,  de  T  «  English  Opéra  >k  Je  le  définirai 
de  façon  suffisante  peur  l'objet  de  mon  étude,  comme 
étant  un  drame  anglais  idéalisé  par  Tassociatisn 
avec  In  musique;  qui  doit  :  a)  être  eemposée  expres- 
sément ;  b)  être  au  moins  d'mi  intérêt  prédominant,, 
si  elle  est  occasioanelle  ;  c)  être  de  préférence  eon- 
tinue;  d)  avoir  un  caractère  anglnia. 

Contrairement  à  des  siippositions  vulgaires,  la  ligne 
d'évolntâen  de  TEngltsh  Opéra  n'a  été  jamais  inter^ 
rompue»  Elle  fut  originairement  un  sous^-produit  de 
M  aequo  anglais.  Déjà  dans  le  Masque  Lowert  mode  mm  . 
(1617)  de  Ben  Jetison  (vers  1573-4637),  mnsiqne  pnr 
Nicolas  Lanier  (158^1666),  les  morceaux  musicanc 
étaient  liés  par  des  récitatifs  «  d'après  la  mode  itat» 
lionne  »  ;  ceci  se  passait  un  siècle  avant  TioÉrodaei» 
tion  régulière  de  Tapera  italien  en  Angleterre.  Le 
Sicye  ofRhoén  (16c^7),  avec  musique  de  phisieurs  com- 
positeurs, semble  répondre  à  la  définition  complète; 
mais  la  musique  ne  subsiste  pas.  Quelques  œuvcee 
entre  celle-là  et  Purcell  corre^endraient  asses  à  la 
définition,  sauf  que  la  musique  n'était  pas  continma. 
Cependant  ce  système  a  été  celui  da  «  Sîngspîe&  » 
aHesnaad  contemporain,,  qmi  comment  à  Hambourg 
en  I6ia  avec  VAdam  und  Eva  de  iohann  Theile  (1646- 
1724);  et  cela  a  été  la  note  dominante  de  TQigBift 
Opéra  pendant  au  moins  les  deux  siècles  suivants* 
Enùn  la  définition  trouve  son  apphcation  complète 
avec  le  Dido  and  Aeneas  (1688)  de  Henry  Purcell  (1668k 
1683).  Dans  la  demi-centaine  de  «  Ballad  Opéras  >», 
qui  commencèrest  avec  la  «  Beggar's  Opéra  »  (1728^ 
et  dorèrent  pendant  30  ans,  la  musique  généralement 
n'était  pas  continue;  à  peine  jouait-elle  en  rôle  pré^ 
dominant  ;  mais  les  ballades  et  les  airs  entreinèlés 
étaient  foncièrement  anglais.  Entre  Pureell  et.  Bishap 
les  œuvres  étaient  plus  ou  moins  purement  anglaises 
de  caractère,  et  dans  un  petit  nombre  de  eettes*^:!  — 
comme  par  eiemple  ÏArtaxerxes  (1762)  de  Thomas 
Augustine  Arne  (1710-^1778)  —  intervenait  le  récitatif, 
qui  faisait  la  musique  continue.  Dans  les  opéras  de 
Henry  Rowley  Bishop  (1786-1  »55>,  la  musique  était 
fracfiliement  occasionnelle,  mais  son  génie  essentiel- 
lement  anglais.  Michael  William  Balfe  (1808-1870)  et 
William  Vincent  Wallace  (1814-4865)  ont  prolongé, 
cette  lignée  après  Bi.<«}ifOp,  avec  des  œuvres  dont  In 
mélodie  anglaise,  excellente,  les  rend  vivantes  encere 
de  noe  jours.  Edward  James  Loder  11813-1865)  si 
George  AlexanderMacrarren  (1813^1887)  ont  centinnè 
Tévalntîon  avec  moins  de  don  naturel. 

Une  diversion  de  celte  ligiie.  non  sans  une  certaine 
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importance,  se  produisit  avec  la  Mountain  Sylph 
(4834)  de  John  Bainett  (1802-1890,  réellement  juif 
allemand  nommé  Béer)  :  il  a  fait  la  musique  conti- 
nue, mais  il  a  emprunté  à  l'Allemagne  la  moitié  de 
son  style.  Dans  la  plupart  des  livres  on  a  appelé  la 
Mountain  Sylph  le  premier  opéra  anglais  moderne, 
exclusivement  en  raison  de  la  continuité  de  la  musi- 
que; mais  Ton  faisait  abstraction  de  ce  fait  que  Tœu- 
vre  même  était  évidemment  un  amalgame  entre  le 
style  de  Bishop  et  le  style  de  Garl  Maria  von  Weber 
(1786-1826),  dont  le  FreischfUz,  VObeion  et  VEuryan- 
the  avaient  paru  à  Londres  en  1824,  1826  et  1833. 
Julius  Benedicl  (1804-1885,  également  juif  allemand 
naturalisé,  originairement  élève  de  Weber)  a  écrit 
des  opéras  analogues,  demi-anglais  et  demi-webe- 
riens,  en  Unissant  avec  la  Lily  of  Killarney  (1862).  11 
ne  semble  pas  que  ces  deux  auteurs  aient  fait  aucun 
bien  &  la  cause  de  lopéra  anglais,  si  excellent  d'ail- 
leurs que  soit  le  style  de  Weber  11  serait  ennuyeux 
et  difGcile  d'appliquer  mon  critérium  en  détail  à  tous 
les  compositeurs  anglais  suivants;  mais  on  peut  dire 
qu'ils  ont  produit  Touvrage  le  plus  durable  quand  ils 
se  sont  le  moins  possible  écartés  du  type  du  «  Sing- 
spiel  »  et  quand  ils  se  sont  abstenus  résolument  d*i- 
miter  des  compositeurs  étrangers. 

L'œuvre  d*opéra  d'Alexander  Campbell  Hackensie 
(1847-),  surtout  avec  Colomba  (1883),  Troubadour 
(1886)  et  Cricket  on  the  Hearth  (1902),  a  maintenu 
uniformément  ces  traits  caractéristiques  de  mélodie 
fraîche,  d'individualité  complète  et  de  dégagement 
à  l'égard  de  modèles  étrangers;  en  ce  sens-là  il  est, 
après  Sullivan,  le  plus  typique  de  tous  les  composi- 
teurs d'opéras  modernes  anglais.  Arthur  Goring  Tho- 
mas (1851-1892)  a  été  classé  comme  compositeur  d'o- 
péra anglais,  mais  son  style  était  saturé  de  la  manière 
française.  Charles  Villiers  Stanford  (1852-)  a  fait  de 
constants  et  grands  efforts  pour  acclimater  Topera 
sérieux  en  Angleterre,  avec  ses  Veiled  Frophet  (1881), 
Canterbury  Pilgrim$  (1884),  Savonarola  (1884)  et  Mueh 
Ado  about  Nothing  (1901);  il  a  commencé  par  trop  se 
soumettre  à  l'influence  de  compositeurs  tels  que  Peter 
Cornélius  (1824-1874)  et  Hermann  Goetz  (1840-1876), 
mais  dans  son  dernier  opéra  il  a  atteint  une  véritable 
individualité.  Les  Morte  d* Arthur  (1878)  et  Nordisa 
(1886)  de  Frederick  Corder  (1852-)  étaient  un  peu 
weberiens.  Les  Pauline  (1876),  TAorj/rim  (1889),  Signa 
(1893)  et  Harold  (1895)  de  Frederick  Hymen  Cowen 
(1852-)  étaient,  malgré  leur  élégance,  non  exempts 
d'influence  étrangère.  Le  seul  opéra  sérieux  de  Sulli- 
van, Iwinhoe  (1891),  fut  joué  quotidiennement  pen- 
dant quelques  mois,  grâce  au  prestige  de  son  nom. 
Mais  Sullivan  avait  déjà  créé  un  style,  et  il  ne  fallait 
pas  s'attendre  à  ce  qu'il  réussit  à  en  créer  un  second. 
Une  œuvre  d'art  dont  l'entreprise  passe  les  forces  de 
son  auteur  montre  sur-le-champ  un  manque  d'ha- 
mogénéité  et  se  désagrège  d'elle-même.  L'insuccès 
artistique  d'Ivanhoe  est  la  clef  de  toute  la  situation 
en  ce  qui  touche  l'opéra  anglais.  Les  lauréats  des 
seuls  trois  prix  publics  jusqu'ici  donnés  en  Angleterre, 
—  le  prixManners,  2,500  fr.  en  1895,  Alick  Maclean 
(1872-);  idem,  6,250  fr.  en  1903,  Colin  Me  Alpin  (1880-); 
et  le  prix  Ricordi,  12,500  fr.  en  1909,  Edmund  Wood- 
all  Naylor  (1867-),  méritent  une  mention.  Les  opé- 
ras d'Éthel  Mary  Smyth  (1858-)  sont,  au  point  de  vue 
du  métier,  la  musique  la  plus  remarquable  qui  ait 
été  jusqu'ici  écrite  par  une  femme,  mais  ne  com- 
portent absolument  aucune  originalité  créatrice.  Les 
Children  of  Don  (1912),  par  Josef  Holbrooke  (1878-), 
une  œuvre  wagnérienne  par  son  importance  et  les 


types  qu  elle  présente,  témoignent  d'une  assez  réelle 
originalité;  mais  brosser  une  toile  aussi  vaste  est  une 
tâche  singulièrement  au-dessus  des  capacités  de  la 
génération  actuelle  des  compositeurs  anglais. 

Il  faut  donner  au  genre  «  Englisb  Cômic  Opéra'  » 
une  mention  spéciale;  il  est  surtout  représenté  par 
l'œuvre  du  compositeur  Arthur  Seymour  Sullivan 
(1842-1900).  Irlandais  par  son  père,  mais  de  sang 
mêlé  par  sa  mère,  dont  le  père  était  d'origine  italienne 
fit  la  mère  juive,  Sullivan,  comme  «  Gbapel  Royal 
Chorister  »  et  étudiant  à  l'Académie  royale  de  musi- 
que, s'instruisit  des  traditions  an<;}aises;  comme  pre- 
mier titulaire  de  la  bourse  appelée  »  Mendeissohn 
Scholarship  »,  et  par  conséquent  étudiant  pour  4  ans 
à  Leipzig,  il  acquit  la  tradition  allemande.  Ce  mé- 
lange de  races  (celtique,  italienne  et  juive)  et  cette 
double  éducation  lui  donnaient  un  équipement  idéal. 
De  l'élément  juif  il  tint  un  remarquable  pouvoir 
d'assimilation.  L'hommage  le  plus  pénétrant  et  en 
même  temps  le  plus  généreux  et  sympathique  qui 
lui  ait  été  rendu  fut  celui  de  son  confrère  le  compo- 
siteur Alexander  Campbell  Mackenzie  (1847-)  dans 
des  conférences  faites  à  la  «  Royal  Institution  »  od 
mai  1901.  Sullivan  fut  le  compositeur  anglais  le  plus 
heureux  de  tout  temps.  Ayant  débuté  dans  la  vie 
comme  (ils  d'un  musicien  militaire  pauvre,  il  a  légué 
par  son  testament  presque  un  million;  et  cette  for- 
tune eût  été  quadruplée,  s'il  s'était  montré  de  son 
vivant  moins  prodigue  à  l'égard  d'autrui.  Il  fit  d'abord 
preuve  de  sa  souplesse  de  compositeur  en  écrivant 
pour  orchestre,  pour  chœur,  etc.,  et  témoignant  d'un 
style  véritablement  anglais  d'une  originalité  toujours 
plus  marquée;  d'après  deux  essais  préliminaires  dans 
ce  genre  spécial,  il  se  décida,  en  1871,  à  créer  avec 
l'humoriste  William  Scheuck  Gilbert  (1836-19111 
une  longue  série  de  «  Comic  Opéras  ».  Gilbert  tenait 
le  r6le  de  Scribe,  et  lui  celui  d'Auber.  Dans  le  Sor- 
eerer  (1877)  il  a  atteint  la  perfection  au  point  de  vue 
du  métier;  le  Mikado  (1885)  marqua  l'apogée  de  son 
succès.  Mais  il  ne  cessait  de  travailler  à  développer 
sa  manière,  la  perfectionnant  au  point  de  vue  artisti- 
que. Le  résultat  de  cette  discipline  fut  une  collection 
d'œuvres  véritablement  unique.  En  comptant  les  œu- 
vres écrites  en  collaboration  avec  d'autres  librettistes 
que  Gilbert,  il  donna  au  total  exactement  21  «  Comic 
Opéras  »  en  21  ans.  Pendant  toute  sa  carrière,  Sulli- 
van avait  dû  lutter  contre  un  fétiche  d'une  puissance 
extraordinaire,  chéri  par  la  société  anglaise,  le  fétiche 
du  «  Classique  ».  Ceci  revient  à  dire  que  l'opinion 
publique  plaçait  quelques  compositeurs  importants 
dans  une  sorte  d'enceinte  sacrée,  et  ne  considérait 
plus  rien  au  delà  des  limites  de  ce  temple.  En  Angle- 
terre, voici  50  ans,  le  nom  et  l'idée  du  classicisme 
étaient  plus  fortement  enracinés  qu'en  aucun  autre 
pays  d'Europe.  Indubitablement,  parmi  les  gens  ins- 
truits de  cette  époque,  19  sur  20  personnes  tenaient 
une  sonatine  de  Kuhlau,  parce  qu'elle  était  sonatine, 
comme  une  œuvre  d'art  supérieure  à  un  opéra  de 
Bellini  ou  d'Auber,  et  ne  manquaient  jamais  de  se  dé- 
fendre s'ils  étaient  contraints  d'avouer  que  ce  dernier 
leur  avait  donné  quelque  plaisir.  Cette  opinion  est 
d'ailleurs  encore  répandue  aujourd'hui.  Je  dispose 
de  trop  peu  d'espace  ici  pour  combattre  cette  absur- 
dité ;  mais  un  paragraphe  sur  le  «  Comic  Opéra  » 
anglais,  si  superficiel  soit-il,  ne  peut  pas  omettre  de 
mentionner  ces  deux  .oracles  opposés- de  Delphes  et 
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Dodone,  de  cette  rivalité  entre  le  dogme  académique 
et  la  voix  populaire.  Môme  les  meilleurs  amis  de 
Sullivan  allaient  jusqu'à  dire  qu'il  «  abusait  4c  son 
talent  ».  Si  le  sentiment  national  n'eût  été  aussi  mal- 
sain, Sullivan  avrait  pu  négliger  de  semblables  opi- 
nions. De  fait,  il  y  a  été  profondément  sensible,  et  il 
conserva  la  marque  de  cette  blessure  jusqu'à  sa  morL 
Même  sept  ans  après,  el  dans  une  histoire  de  la  mu- 
sique anglaise  qui  ne  manque  point  d'ambilion,  on 
Irouve  de  véritables  injures  contre  des  chansons  de 
Sullivan  qui  pourtant  font  les  délices  de  millions  de 
spectateurs.  Il  faut  ajouter  que  les  «  Comic  Opérai  » 
de  Sullivan  étaient  de  beaucoup  la  moindre  partie 
de  ses  occupations  el  qu'il  a  écrit  abondamment^  et 
presque  toujours  dans  sa  manière  individuelle  et 
anglaise,  en  d'autres  domaines 

La  Sfiamus  O^Brien  (1896)  de  Charles  Villiers  Stan- 
ford (1852-)  mérite  d'être  considérée  à  part  à  plusieurs 
titres.  On  y  trouve  le  dialogue  parlé.  La  musique  se 
tient  à  mi-chemin  entre  le  sérieux  et  le  comique 
€'est  la  seule  œuvre  de  cette  catégorie,  écrite  par 
un  homme  qui  est  mallre  de  toutes  manières.  Elle 
est  pénétrée  d'un  bout  à  l'autre  par  le  sentiment  du 
-«  Folk-tune  »  irlandais,  tandis  que  IaL%  ofKiUàr- 
ney  de  Benedict  n'en  donne  que  l'imitation.  La  Sha- 
mus  0*Brien  fournira  encore  une  verte  carrière. 

Edward  German  (1862-)  a  continué  l'œuvre  de  Sul- 
livan au  point  de  vue  du  «  Comic  Opéra  »  ;  la  char- 
pente générale  reste  la  même,  mais  la  musique  a 
une  fraîcheur  très  personnelle,  et  la  technique  est  un 
peu  plus  moderne,  conformément  à  l'esprit  du  temps. 

Dans  le  genre  appelé  u  Musical  Conedy  »,  genre 
qui  n'a  point  de  pareilles  prétentions  artistiques, 
nous  avons  actuellement  un  certain  nombre  de  com- 
positeurs, mais  on  ne  peut  pas  dire  qu'ils  fassent  con- 
currence avec  succès  aux  compositeurs  étrangers, 
français,  allemands,  autrichiens  ou  italiens. 

Les  «  Knglish  Opéra  Companies  »,  qui  ont  intro- 
duit la  plupart  des  opéras  anglais  de  ces  derniers 
50  ans,  à  l'exception  de  celles  de  Sullivan,  ont  été  : 
—  Pyne-Harrison  (1856-1868)  à  Londres;  Cari  Rosa 
{1875  à  ce  jour),  qui  fait  des  tournées  en  province  et 
joue  par  occasion  à  Londres  à  titre  de  réclame; 
Moody-Mànners  (1897  à  nos  jours),  idem.  Un  très 
riche  industriel,  Joseph  Beechara,  a  dernièrement 
prodigué  de  l'argent  pour  défendre  la  cause  de  l'o- 
péra eu  Angleterre,  et  a  fait  chanter  du  Wagner  en 
anglais.  Il  n'existe  aucune  subvention  gouverne- 
mentale pour  l'opéra.  Il  n'y  a  aucun  théâtre  spé- 
cialement destiné  à  ce  but,  quoique  Covent  Garden 
soit  principatement  utilisé  à  cet  elfet.  Encore  1'  «  En- 
glish  Opéra  »  est-il  très  rare  à  Covent  Garden. 

Pour  récapituler,  l'Angleterre  reste  encore,  pour 
les  visées  dramatiques  de  l'opéra,  bien  loin  en  arrière 
de  pays  continentaux  tels  que  l'Italie,  la  France,  l'Al- 
lemagne, la  Russie.  Les  opéras  étrangers,  chantés  en 
des  langues  étrangères,  demeurent  le  divertissement 
favori.  L'  «  English  Opéra  »  proprement  dit  est  conti- 
nué au  mieux  de  la  tradition  anglaise,  qui  tend  vers 
le  (cSingspiel  ».  Les  efforts  les  plus  réussis  des  50  der- 
nières années  ont  été  :  en  opéra  sérieux,  la  Colomba 
de  Mackenzie;  en  opéra  plus  léger,  les  œuvres  de  Sul- 
livan et  German  et  la  Shamus  O'Brien  de  Stanford. 

Ballet.  —  La  déQnition  du  Ballet  est  une  représen- 
tation dramatique,  où  l'on  combine  la  danse,  la  pan- 
tomime muette,  le  décor  et  la  musique.  Dans  le  bal- 
let d'action,  la  signification  de  la  pantomime  est 
spécialemement  développée.  Le  ballet  est  venu  à 
TAnglelerre  de  la  France.  Sans  compter  les  demoi- 


selles Pélissier,  de  Subligny  et  Salle,  qui  vinrent  de 
Paris  en  1734  dans  les  premiers  jours  de  l'importa- 
tion de  l'opéra  italien,  la  vraie  introduction  du  ballet 
en  Angleterre  eut  lieu  en  1821,  à  la  venue  des  demoi- 
selles Noblet  et  Mercandotti.  Ensuite  arrive  lé  règne 
de  grandes  danseuses  telles  que  l'Italienne  Maria 
Taglioni  (1804-1884)  et  la  Viennoise  Fanny  Essler 
(1810-1884);  sans  parier  de  Thérèse  Essler,  de  Gar- 
lotta  Grisi,  de  Fanny  Gerito,  de  Lucile  Grahn,  de 
Garolina  Bosali  et  d'autres.  Cette  vogue  n'a  duré 
qu'environ  30  ans.  Le  ballet,  en  effet,  n'a  jamais  été 
aussi  populaire  à  Londres  qu'à  Paris,  Vienne  et 
Pétersbourg;  et  depuis  1870  on  l'a  très  rarement  vu 
à  Londres  joué  avec  le  grand  opéra.  Dans  ces  derniers 
temps  cependant  on  l'a  rétabli  comme  spectacle  pur 
et  simple  dans  les  Music  Halls  (Alhambra,  Empire, 
Coliseum,  etc.)»  avec  de  la  musique  quelquefois 
étrangère,  quelquefois  indigène.  Parmi  les  ballets 
avec  musique  indigène  on  peut  citer  :  Faust  (1895), 
par  Ernest  Ford  (1858-);  la  Danse  (1896), idem;  Vic- 
toria and  Merfie  Engiand  (1897),  par  Arthur  Sullivan 
(1842-1900)  ;  Crown  ofindia  (1912),  par  Edward  Elgar 
(1857-).  Chacun  de  ceux-ci  a  été  joué  chaque  jour  pen- 
dant fort  longtemps.  Commencées  en  1910,  les  repré- 
sentations de  ballet  russe  ont  eu  un  grand  succès» 

Hais  de  même  qu'auprès  du  grand  opéra  exotique 
il  y  a  eu  aussi  pendant  toute  l'histoire  un  mince 
courant  d'  «  English  Opéra  »  du  type  Singspiel  (cf. 
page  4899),  de  même  l'histoire  du  ballet  indépen- 
dant d'importation  étrangère  est  côtoyée  par  Tbis- 
toire  de  la  danse  indigène  plus  ou  moins  importante 
et  liée  incidemment  au  drame.  Ces  danses  ont  été  fon- 
dées sur  un  type  autochtone.  A  certaines  cours,  comme 
par  exemple  à  la  cour  de  la  reine  Elisabeth,  les 
danses  importées  ont  été  dans  la  proportion  de  dix 
à  une  par  rapport  aux  dansés  anglaises.  Mais  il  en 
a  été  autrement  sur  les  planches.  Voici  une  liste  de 
danses  anglaises.  Comme  danses  primitives  anglo- 
saxonnes  :  «  Egg-dance  »,  c'est-à-dire  Egging-on- 
dance,  danse  frénétique;  «  Margot  »,  danse  fantas- 
tique, <c  Carole  »,  danse  joyeuse  de  Noël.  Comme 
danses  subséquentes  anglaises  :  «c  Morrice  »,  ori- 
ginairement une  danse  à  épée  ;  «  Round  »,  ou  «  Roun- 
dfelay  »,  danse  en  cercle;  «  Counlry  Dance  »,  danse 
en  deux  rangées  parallèles.  Comme  danses  anglaises 
plus  localisées  :  «  Rornpipe  »,  nommée  ainsi  d'a- 
près une  cornemuse  avec  pavillon  en  corne  de  vache, 
danse  de  la  Coroouaiiles  d'où  les  matelots  l'ont  prise, 
«  Sibel  »,  danse  du  pays  de  Galles;  «  Rant  »,  espèce 
de  Hornpipe  en  Northumberland;  «  Réel  »,  danse 
tournoyante  écossaise;  «  Strathspey  »,  espèce  de 
Réel  particulièrement  vigoureuse;  «  Fling  »,  Réel 
pour  un  danseur  seul;  «  Jig  »,  danse  rapide  irlan- 
daise. Toutes  celles-ci  ont  des  rythmes  spéciaux 
traditionnels.  Si  l'on  étudie  la  musique  de  danse 
de  tous  les  compositeurs  typiques  anglais  jusqu'à 
aujourd'hui,  on  verra  que  ce  sont  les  rythmes  ci- 
dessus,  et  non  pas  les  rythmes  des  danses  de  cour 
ou  de  bal,  qui  leur  ont  servi  d'inspiration*  La  mesure 
triple  lente  existe  à  peine.  La  forme  sautillante  de 
6/8  est  plus  commune.  Pour  la  plupart,  la  mesure  est 
simplement  à  2/4  ou  4/4. 

Cantates.  —  On  a  remarqué  (cf.  page  1897)  que 
l'oratorio  anglais  est  une  forme  à  son  déclin.  Il  est 
en  cours  d'être  remplacé  par  les  «  Cantates  »,  dans 
une  forme  plus  libre,  soit  sacrées,  soit  séculières,  et 
souvent  très  brèves.  On  leur  donne  aussi  le  nom 
d'Odes,  de  Ballades,  de  Poèmes,  etc.  Elles  sont  innom- 
brables. Chaque  ville  a  sa  société  chorale.  Chaque 
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WBOiÈgt  de  chapelle  l^oai  a  la  posaièëtlé  de  i«be 
«tenter  et  de  fîiUier  lei  propres  componiiens,  fo^l 
ait 4a  tabat  on  naa.  Use  seule  m»aKMi  publie  aari- 
nm  1^^  caateies  de  ICS  fiompositeurs  vivants  aa- 
glaii.  Et  doDi  ee  fuve  chaque  oompei itenr  éatioeiil 
aéBrit(pirif|0e  clnae  de  aan  propre  style.  Uaconvle 
nnia  des  caatatw  des  50  dernières  années  den- 
«Moraàt  un  tablean  ^somplet  de  Torientaliim  d»  rsenli- 
waml  aa^^ljua  vers  le  œsmopoBtisme.  Cemme  types 
de  oe  fchaagemoKt  <oo  p«Mrrait  cilar  :  JKhf  QiÊem 
(«asfti*  de  WilfîaBi  Stenidale  Beonett  (i«l«-li75), 
toiÉhe  anglaise  «et  Iris  hcUe;  GHdai  Lâ§md  ii6fl6), 
d'Jkftfcor  SejTHiDar  SalHvan  (1842-1900),  ^temenl 
«Kglatse,  mais  aiademiaée;  Omar  Kk&fSJfom  (1:906),  de 
4iraBfîHa  Haatock  (lSSS-9^  ^  Torieatafe. 

Ifauiqne  de  ibamlinL  —  La  période  da  Madri^l 
iîadijgtea,  >c*eat->à-dlre  ia  période  qm  s^étend  de  1S90 
cMioa  JQSfult  lAlO,  an  des  dernières  années  du 
idyie  d*EliBadyelh  et  du  règne  entier  de  Jamaa  1«,  a 
placé  t'dinglataife  très  haat-parBU  les  paya  anisîcaax 
de  TEarope.  Le  style  du  Maddgal  dteit  nh  daaa  les 
niK|»-Bas  phis  d'un  siàole  aiunt,  et  «'éladt  vépaada^u 
ftalse^d'-aù  il  est  se^a  an  Anf^tetarre.Jl  s-esi  dére- 
Seqpfé  dbiB  de  façon  ind^paudaaèe  aons  riaflaewe 
d»  saatlnes  anglais.  Avec  œnx-ô  «etia  aiaiii^iïi  a 
saaBqoé  aon  adùàveonent,  car  oa  conetate  an  dispari- 
tion Tars  1430  einrireos  dans  Uaite  TBarope.  Le  Madri- 
galélait  une  atmsifiie  de«haaibre  afrant  un  esaacéère 
iorteottenl  polyphoiiH|ae,aaéonléeaaBB  anoanspi^^na- 
■wntpar  planeurs  chaiïtettcs  à  ^aqne  partia.  Oa  le 
oÉanitait  après  4e  soaper,  en  ^aaseyant,  ies  parties 
dansla  asaîa,  aataar  .de  ki  table.  Le«  filas  a»  anglais 
aleatdé^oppé  paesque  on  sièola  plus  tard  ;  Il  AetBS- 
latt  daas  la  xvm*  siècle  et  au  ooanBeaaeasant  du 
au^;  à  oeifle  dpofue  sa  p^daatioa  aalnreHe  a'ar- 
vâU.  Le  ««filée  »  élatt  aaisi  aae'BMisiqne  de  ohaas- 
hft  sans  aooompafaoBMat^  mais  plus  hoaaophaBÎ' 
qaB,ipèns  moderne,  plus  allié  asi  Folktaeng  aaglais 
que  le  Jtadrifral.  U  était  pour  aolieèes,  et  on  rcaéoatBÎt 
aveD  un  seul  chaolefir  à  chagoe  partia.  La  a  Bart- 
mÊÊÈ%  »,  {basée  lOssantseUemeat  sur  des  asodèles  alle- 
mands,  et  consistant  en  eiSst  de  inélodÂe  %wù  i's»- 
icoaspagnement  d'antres  vsix«.a  napplsnté  le  iSlea; 
on  rexécute  quelquefois  aaae  an  graad  nombre  'de 
cfaanlears;  mais,  comme  la  Part-sang  a  été  trans- 
parlée loui  à  fait  'dans  les^coneensv  eUe  ne  oancame 
pas  Je  présent  paragraphe,  fiî  l-oa  ii^mpase  des  ila- 
drsgaua  et  des  Ckes aotawlIcsaeaÉ , ce mt  seat  qaades 
imitations  artidciefies  de  Taatique.  L'aaécuftion  de 
ee  genre  d*œurres  est  limiiée  mainAenant  à  an  prtit 
aosahae  de  cesdas  aadaax  :  à  la  «  Madrigal  So- 
daty  •>  :(fonâéa  an  1741)  et  à  certains  Glee^ofaibs 
pins  féeents,  indiqués  ci-deseons  dans  le  Tableaa  des 
InatitttlioBS.  «On  eiécute  des  Madrigaai  quelquefois 
dans  les  salies  de  aoaoert,  et  même  à  des  concerts 
ereheetiaux;  snass  ib  y  sont  foaoièremefit  déplacés 
et  ne  produiaeni  point  d'ailet  La  chanson  peut  être 
camprise  aosis  le  titre  de  musique  de  chambre,  quoi- 
que comme  Felk-aong  «Ua  Appartieane  à  la  vie 
ahanpâtee«  et  quoique  daae  soa  «mploi  moderne 
elle  soit  n^arlie  entre  le  concert  ei  ie  salon.  Les 
rossignols  de  1* Angleterre  ont  chanté  de  temps  im- 
mémorial, et  la  mélodie  est  dans  ce  pays  au  moins 
autant  chez  «Ile  qu  elle  peut  Tètre  en  tomt  autre.  Les 
premiers  maîtres  ont  écrit  des  «  Ayres  »  avec  accom- 
pagaement  instrumental  exprès  pour  ia  chambre.  De 
même  chaque  compositeur  émineiit,  jusqu'à  nos 
joues,  a  donné  le  meilleur  de  soi  à  la  chanson,  en  la 
regardant  comme  forme  artistique.  Nommer  ceux-ci 


neala  déjà  donnée.  Peadaat  la  pwmière  oMttîé  d** 
la  pérsade  de  50  années  dent  on  s'^ooDape 
ment  iei,  la  «  OraviBg«Dom  BaHad  «  Hasîmall 
caap.  lUie  n'était  point  parfois  sosto  pWttiidtt 
elle  était  d'ans  émotion  «incère,  et  m  aaérite 
mépris  dsQt  Mon  des  gens  la  «anvreot  aaj 
Elle  était  meilleure  que  les  ohansons  déesdeates  et 
parfois  a  futariates  »  que  aons  donneii  t  de  petila  écai- 
Tains  «t  déni  fls  anus  iaendeat  de  isçea  Anna. 

Si  rhiataire  de  ki  saassfue  de  ahamàie  tnede 
dmstn  une  filiation  diaeentînoe  ^ar  rappast  anx 
origineB  locales,  él  n'en  ait  pas  de  même  pnnr  la 
mnsiqae  de  chan^bee  imftnimftnfals  Au  jjnairiirr, 
oa  paai  saisir  eansasent  la  ieiaiaan  d'nujonnl'tai 
se  rattache  sans  interrapéîea  anx  nMîafle  aaâisènes 
^  liamiéfeat  eoici  390  ans.  On  a  d^  w  plus 
haut  <^»age  1897)  emnaaent  la  maaiqM  d^i^iae  wm- 
dame  anglaise  procède  par  dérmiion  casiftimwdKi 
c<  fiaek  of  Camnaon  fVayer  »  de  la  BéfenM  (ISéiD, 
et,  naiurelienient,  de  piusieun  siècles  avaat  cette- 
date^  ai  l'en  tient  compte  de  la  BMsiqae  catheliqne. 
A  ia  page  1899  ci-dessas  oa  a  anaai  va  comment 
r  «*8ngliah  Opéra  m  aaodeme  mmiratr  sans  débrider 
an  Masque  anglais,  qai  était  la  apéoialité  des  fc 
tionsde  la  cour  (1617  et  anténeaseasent). 
de  aaême,  la  musique  de  «kasafcire  instrumanlale 
astodame  anglaise  ae  présente  oamme  rateutlasemant 
d'an  long  héritage  dont  l'origine  ramoule  dieacie 
ment  à  ce  qu'an  pourrait  appeler  l'Age  de  la  Mnaifne 
de  Famille,  an  xvi*  nècla,  mettons  an  enwons  de 
1580.  ^  genre  d'mavres  a  ane  tnmle  origine  :  le 
aîaiple  redoublement  des  parties  de  la  auiâque  sécn- 
lière  vocale,  Texploitatioa  indépendante  des  airs  de 
dansa  et  l'exercice  indépendant  dans  le  contrayeâat 
«al  coelésiaatique.  Par  des  œoipnsitîena  de  oelée 
nature  non  maiaa  qne  par  ees  Madnjfanx,  TAa^gle- 
terre  a  «ocupé  une  positîon  asaes  dominante  dans 
la  maaiqne  européenne,  pendant  nne  période  qa*no 
poun:ftit  délimiter  à  environ  SOenSi»  commençante 
reposée  de  Thomas  Jlorley  <US7-ld0éj.  Si  las  hia- 
toriena  anglais  afaéant  consacré  moins  de  tempsà. 
l'iwetoife  muakale  universelle  et  pins  de  teints  A 
rhistoire  musicale  de  leur  propoe  pays,  les  spécia- 
listes ignoreraient  moins  les  aatéeédents  de  lenra 
a^jafts,  et  il  aérait  moias  nécessaire  de  faire  alinaian 
A  ces  ledits  tûaten^aas  élément  aires.  'Dans  les  pna» 
Bttiem  jours,  la  mnaique  de  ehaadm  inatrnmwilale,. 
de  même  que  les  Madrigaua,  était  sealameul  oa 
asage  dans  les  maisons  des  riehes.  Vers  la  tin  dji 
xf  11*  aièele  en  commença  A  la  jouer  en  public.  Loa 
Concerts  de  Jnbn  Baniater  (t6)iV*1679)  A  Lcndnas 
continuèrent  de  1678  juaqu'A  1070,  et  ils  ooaapor- 
taient  de  la  musique  de  chambre  iaatrumenlaLB.  lin 
amateur  de  musique  à  Londres,  nammi^  Thomna 
Britton  i(16$l-171è),  a  établi  mi  Onb  de  musique  da 
^laaabre  demi-public,  qui  dura  de  1678  jussqu  a  1714. 
L'  «  Academy  of  Ancieat  Mnsic»  (1710-4749),  1*  «  Aan- 
creontic  Society  »>  (1770-1778)  et  les  «  Aoci^it  Con- 
certs» ^1776-1848)  ont  tousejDlcuté  de  la  musique  de 
chambre  instrumentale.  L'  «  Oxford  Music  Room  »  flst 
bAtie  en  1748  et  reste  encore  aujourd'hui  2a  SaMe 
de  Concert  la  plus  ancienne  en  Burope;  la  musique  de- 
chambre  avact  une  demeure  icL  Xa  «  Philharmonie 
Society  »  de  Londres  fut  Dandée  en  1813,  et  de  cette 
^K>que  jttsqu*à  1861  a  exécuté  preaqae  autant  de  mu- 
sique de  chambre  que  de  musique  orchestrale.  Les 
premiers  Concerts  à  quatuor  en  Angleterre  furent 
exécutés  de  1836  A 1842;  on  les  donnait  dans  les  Ua- 


aiSTOfRE  DE  LÀ  MUSIQUE 


FÉiilODJS  MODERNE.   -  ANGLETERRE     IM» 


nover  JS^aare  ^Pfiia^.àliondfea,  afee  les  jmasicieus 
Meiuj  fiamUe  Bli^O¥e  (18il-i87£),  Heniy  Galtîe 
(-1853),  JoMph  Haydon  Boucne  Dando  (1606-i8H)  «t 
Cb&ides  Lucas  (1808-1869).  Les  concerts  suivants  se 
donnéeenl^  de  1842  à  1853,  à  Cvoshj  Hall  dans  la  Cî|é, 
afec  lesjnusicieDs  Dando^jGattÛByJAfan  Fawsett  Loder 
(i8d  2-1853)  et  Lucas.  LlastituCioa  importante  que 
ron  appelle  la  «  Musical  Union  »  a  été  fondée  par  la 
violiniste  John  KUa  (1802-1888),  et  fonoliomna  de  18U 
à  1880;  son  nom  est  anglo-saxon*  et  non  continental; 
on  y  exécutait  des  quatuors»  etc.,  ar^c  8  concerts  par 
on.  EUa  a  inauguré  le  Programme  analytique  et  a 
plané  les  musiciens  dans  le  centre  de  la  salla.  La 
«  ûnartett  Asaociatian  »  était  on  quatuor  pionnier 
(1852*1854),  se  jcomposant  des  eséculants  Frôler 
PlûUppe  Catherine  .Sainton  (1813-1800)^,  Henry  Gbris- 
topher  Cooper  (1810-1881),  Thomas  Henry  Waist  HiU 
{i%»M9i^,  eiCarle  Allredo  Piatti  (4822-1001).  Us  cé- 
lèbres «  Mandat  Pqpular  Concerts  »,  inaugivés  par 
la  llaisûn  €happeU,  étaient  vraiment  des  concerts  de 
musique  decfaambne;  ik<sontinuèrentde  1859à  1808. 
Dès  lora,  une  auiltiplîcité  d'institutions  ont  été  inaa- 
gnrées  et  existent  enoore.  Par  exemple  :  la  «  People*6 
Concert  Society  i*  (1878),  le  «  Soiuth  Plane  Instâtute  » 
(1808),  ios  ft  Broadwood  Concerts  »  (1002).  De  plus, 
sans  compter  des  visites  de  quatuors  étrangeia,  il  y  a 
beaucoqp  de  quatuors  indigènes.  Le  plus  repiésen- 
tatif  d'entre  eoz,  à  Fheure  qu'il  est,  est  celui  que 
dirige  flans  Waasely  (1862-).  Les  trois  séries  de  oon- 
cerAs  de  musique  de  chambre  qui  portent  les  noms 
de  Dimhill,  fiolbrooke  et  Tovey*  ont  duré  quelques 
années.  An  contraire  donc  de  Tans  général,  on  voit 
que  la  musique  de  chambre  instrumentale  n'a  pas 
cessé  «d*ètre  exécutée  en  Angleterre  pendant  ces  trois 
dnrniers  siècles  et  demL  D'ailleurs  il  y  a  en  une  abon- 
daanDe«ontinuede.eonii|KiAitears  indigènes  qui  répond 
à  OM  circonstances.  A  iout  prendns,  il  semble  qoe 
collo^i  est  la  iocme  de  production  instrumentale  qui 
est  la  mieux  adaptée  au  tempérament  anglais  en  son 
élat  actael.  Dans  ces  50  ans  derniers,  chacun  des 
com|»ositenrs  principaux  dont  on  a  dé^k  fait  mention 
dans  cet  article,  a  produit  de  la  musique  de  chambre, 
et  il  y  a  au  moins  100  compositeurs  anglais  moins 
connut-  fuiront  dans  le  même  cas.  Un  petit  nombre 
se  consacrent  entièrement  à  ce  genre.  Un  amateur  de 
musique^  Walter  Willsen  Cobbett,  a,  depuis  1005,. soit 
amc  La  coopération  de  la  «  WoEsfaipful  Company  of 
Mnaicians  •  (fondée  en  1604),  soit  tout  seul,  offert 
plttsieiirs  prix  pour  des  œuvres  représentant  une 
forme  de  musique  de  chambre  abrégée,  en  prenant 
comme  analogie,  mais  non  comme  modèle  formel, 
le  «  Fancy  »  anglais,  qui  prévalait  dans  le  xvi«  et  le 
xsn«  siècle,  Jusqu'à  ce  que  le  violon  eût  remplacé 
la  viole.  Ce  «  Fançy  j»  était  Le  devancier  «anglais  de  ta 
m  Suite  »  ultérieurement  importée.  Ponr  différents 
prb;,  on  a  soumis  environ  .300  oeuvres  en  des  formes 
extrêmement  diverses.  Tout  bien  considéré,  les  lau- 
réats principaux  Durent  Frank  Bridge  (1870-)  et  James 
Eriskin  (1886-)  ;  mais  environ  âO  autres  candidats  SAt 
obtenu  des  prix. 

Mnsiqne  d'orchestre.  —  Le  développement  de  Tor- 
chestre  se  présente  tard  dans  révolution  musicale 
d*ane  nation  quelconque,  comme  le  résultat  de  plu- 
sieursraisons.£n  premier  lion,  Torchestre  est  la  snite 
on  fait,  sinon  par  ossence,  de  Topéna  d*iin^té  et  de  la 
musique  de  chambre  de  l'autre,  ot  dans  la  plupart 
des  pays  la  mnsique  travene  ces  deux  phases  avant 
de  parvenir  à  cette  dernière  phase.  En  second  lieu , 
tandis  que  l'opéra  fait  aqppel  è  Tmil,  à  l'oreille  et  à 


divers  intérêts  d'associalitfn  mentale  ayant  Irait  nm 
drame,  la  représentation  orchestrale  âiift  appel  à  IV 
peille  seule,  et  .par  conséquent  compte  beaucoup  pins 
BOT  l'intelligence  de  l'auditeur.  Puis,  tandis  q«B  la 
musique  de  chambre  instrumentale  implique  senle- 
mont  la  participation  d*un  oorelede  famille,  fat  rs^é- 
sentation  lorchestnie  a  besoin  d'un  grand  nombre- 
d'exécutants,  et,  saafdans  les  cas  où  elle  est  encoiiH 
fagée  par  des  subventions  royales  et  princtèros,  nr 
peut  -étne  entreprise  que  dans  àen  centres  popnleaK 
ei«pirien4a.  En  quatrième  liée,  Teiçchesère  dépend  do» 
développement  technique  des  insitmraents.fin  ooère^ 
en  Angleterre  du  moins,  il  faut  considéoer  que  le  pu- 
blic anglais,  comme  il  est  dit  pins  haut  (p.  189Y),s'in- 
léiease  à  des  choses  auxqaettes  il  peut  piMidre  «■»- 
part  (tivede  oa  indirecte,  et  kâ  ce  n*<e8t  point  le  tsas. 
Enfin,  la. posât  ion  iusuLaire  de  rAugleterre  l'a  amfé- 
chée  dans  le  passé  de  suivre  rapidoment  la  mncolie' 
da  développement  de  la  musique  sur  le  continent. 

Cette   dernière  question  mérite  plus  d'attenAîs» 
qu'on  n'y  donne  -ordinairement.  Même  au  temps  que- 
Ludwig  Spohr  (1784-1859)  ât  sa  visite  à  l'Angleterre 
en  1830,  on  ne  pouvait  faire  le  trajet  de  Ja  Maimlie 
4|tte  par  navires  à  voiles,  et  la  durée  de  la  Icasensée 
^variait  de  3  heures  à  24  heures.  Les  premiers  balnaia 
il  vapeur  mettaient  4  heures  .pour  faire  île  trajet. te* 
plus  rapide  4e  Calais  à  Douvres.  Us  étaient  d'aittsun 
1res  primitils,  et  les  terreurs  de  ceMe  mer  €Bm§tWÊt 
et  Ja  crainte  du  mal  de  mer  formaient  en  es  teaqiodà 
et  loqgtemps  après  eneore  une  barrière  praAiqneealve* 
le  continent  et  l'Angletorse.  Les  Anglais  mêmes 
par  nature  casaniers,  et  ce  n'est  que  dans  ces  di 
niers  temps  que  l'habitude  de  voyager  oa  à*i 
dans  les  ^pays  étrai^gers  s'est  développée  parmi  ans.. 
William  Stemdale  fiennett  (1816-1875)  a  passé  dsiOL 
ans  an  Conservatoire  de  Laipsig,  en  1837  et  en  1811, 
^rftce  à  la  générosité  de  la  maison  Broadwood.  fini 
18S7-1801, John  Francis  Baraett  0^37-),  Arthiir  Sey- 
mour  Sullivan  (1842-1000)  et  Franklin  Taylor^l84^) 
onl  tons  trois  éttibdié  au  Conservatoire  de  Leipsig.  Mais 
cela  fut  tout  à  fait  axoeptioiaaei,et  oe  n'estera  fne 
SO  ans  envirooaimès  que  les  musiciens  «auq^laistprî- 
rent  l'habitude  ^nérale  d'alleréUtdJer  à  l'éirani^. 
La  Manche,  qui  sépare.  l'Ai^gleterre  du  continent,  a 
exercé  he&ucoap  d'influence «ur  la  musique  anglaise, 
et  le  vrai  «  Leader  of  the  Renaissance  »  n'«et  pcs  lel 
on  tel  eompositeur^  mais  le  bateau  à  vapeor  ra9iè& 
qui  transporte  snaînlenant  les  passagers  à  tnnrers 
la  Manche  très  commodément  en  80  minutes. 

Dans  la  première  partie  du  règne  (1837-1001)  dCika 
reine  Victoria  (1810-1001),  les  compositeurs  dbnt 
les  noms  suivent,  Isisant  de  leur  mieux  pour  se  tenir 
quelque  peu  au  courant  des  développements  iovdsBs- 
traux  de  Viennne  et  de  Leipzig,  ont  écrit  des  sympho- 
nies, des  concertos  et  dbs  onvetitures,  surtout  de 
ces  dernières  :  William  Crotch  (1775-1847),  Phflip 
apriani  Hambly  Potier  (1702-1871),  Henry  Westrop 
(181â>1870j,  George  Alei^nder  Macfarren  (1813-1887), 
Charles  Edward  Stephens  (1«21-1802),  Walter  Oeoil 
Macfuven  (t82(M0€5),  Henry  Charles  Bamster  (1831- 
1807),  fibeneser  Prout  (183S-1000),  John  Francis 
Bamett  (1837-),  Francis  William  Davenport  (1847-^). 
On  ne  peut  pas  diie  que  ces  œuvres  aient  aucune 
originalité.  WiUiam  Stemdale  BemneU  (1816-1875) 
appartiendrait  au  point  dto  vne  chronologique  à  «ce 
groupe,  mais  son  talent  individuel  l'a  mis  toîit  4  ftnt 
à  part.  Avant  l'âge  de  81  ans  il  avait  écrit  3  concer- 
tos ide  piano  et  2  ouvertures.  L'éclat  de  oeux-Ui  lui 
était  personnel.  Le  charme  romantique  de  celles-ci 


1904 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


était  dans  la  manière  intermédiaire  entre  le  style  de 
Mendeissohn  (1800-1847)  et  celui  de  Schuniann  (1810- 
1866),  sans  devoir  rien  cependant  h  Tun  ou  à  Tautre. 
La  technique  orchestrale  était  claire  comme  cristal 
et  d'un  excellent  etfet.  Schumann  a  appelé  Bennctt 
«  une  belle  àme  poétique  »  et  «  un  ange-musicien  ». 
Si  Ton  considère  que  l'Angleterre  à  cette  époque 
n^était  pas  comparable  à  T Allemagne  au  point  de 
vue  du  développement  musical,  on  peut  dire  que  ces 
œuvres  de  jeunesse  de  Bennett  étaient  aussi  remar- 
quables en  elles-mêmes  que  l'étaient  les   œuvres 
données  par  Mendeissohn  au  même  âge  et  seulement 
quelque  sept  ans  plus  tôt.  Vers  la  fln  de  sa  carrière 
Bennett  fit  de  petites  expériences  en  introduisant 
des  passages.de  transition  entre  les  mouvements 
syrophoniques  et  en  écrivant  de  la  musique  à  pro- 
gramme; mais  ces  essais  échouèrent,  et  il  ne  réussît 
jamais  mieux  que  quand  il  était  lui-même.  Les  com- 
positeurs orchestraux  postérieurs  à  Bennett  peuvent 
être  considérés  au  mieux  après  qu*on  a  énumérc 
les  institutions  qu'ils  avaient  eommi;  moyen  d'aclion. 
On  ne  mentionnera  ici  aucune  institution,  à  moins 
qae  l'orchestre  dont  il  s*agit  ne  soit  vraiment  un 
grand  orchestre  symphonique  ,  c'est-à-dire  à  moins 
qu'il  ne   puisse  jouer  une  partition  de  Beethoven 
ordinairement,  et  une  partition  de  Liszt  si  on  s'ar^ 
range.  Considérées  au  point  de  vue  de  l'influence 
qu'elles  exercent  sur  la  vie  publique,  ces  institutions 
peuvent  être  diviséos  en  4  classes  :  a)  sociétés  qui 
donnent  un  nombre  Rie  de  concerts  par  an;  — b) 
orchestres  organisés,  qui  non  seulement  donnent  un 
nombre  déterminé  de  concerts  par   an   par  eux- 
mêmes,  mais  aussi  louent  leurs  services,  si  on  le 
désire;  —  c)  orchestres  qui  s'associent  pour  jouer 
ensemble  quotidiennement  ou  même  deux  ou  trois 
fois  par  jour,  pendant  une  saison  déterminée  de  Tan- 
née; —  d)  orchestres  permanents,  organisés  pour 
fonctionner  comme  ceux  de  la  dernière  catégorie, 
mais  pendant  toute  l'armée. 

L'organisation  traditionnelle  en  Angleterre  est 
celle  qu'on  a  indiquée  en  premier  lieu,  et  il  existe 
maintenant,  ou  il  a  existé  dans  les  50  dernières  an- 
nées, les  institutions  qui  sont  énumérées  ci-dessous. 
Presque  toutes  les  institutions  de  cette  sorte  fonc- 
tionnent à  perte  et  sur  le  système  de  la  garantie; 
un  certain  nombre  de  personnes  garantissent  chacune 
une  certaine  somme,  et  à  la  fin  de  la  saison  elles 
payent  10  p.  100,  15  p.  100,  20  p.  100,  etc.,  de  leur 
garantie, selon  l'appel.  Liverpool  (population  746,000, 
la  plus  grande  ville  provinciale  de  l'Angleterre)  a  sa 
«  Liverpool  Philharmonie  Society  »  (1840-),  qui  donne 
12  concerts  par  an;  chefs  d'orchestre,  All'red  Mellon 
(1821-1867),  pendant  deux  ans  jusqu'à  1867;  Julius 
Benedict(1804-1885),  jusqu'à  1880;  Max  Bruch  (1838-), 
jusqu'en  4882;  Charles  Uallé  (1819-1895),  jusqu'en 
1896;  Frederick  Hymen  Cowen  (1852-),  jusqu'aujour- 
d'hui. Newca&tle-on'Tynfi  (population  266,000)  avait 
un  orchestre  et  des  concerts  réguliers  de  1867  à  1876, 
chef  d'orchestre  William  Rea  (1827-1903).  Bradford 
(population  288,000)  a  eu  un  orchestre  et  des  con- 
certs depuis  1892,  Leeds  (445,000)  depuis  1903,  Hull 
(275,000)  depuis  1906.  Les  grandes  Fêtes  provinciales 
(voir  le  Tableau  des  Institutions  ci-dessous)  sont  en 
premier  lieu  pour  des  œuvres  chorales,  mais  derniè- 
rement elles  ont  aussi  admis  des  morceaux  de  mu- 
sique instrumentale.  Londres  a  une  population  de 
7,253,000.  Son  institution  principale  est  la  «  Royal 
Philharmonie  Society  »  (établie  en  1813),  qui  donne 
7  concerts  par  an;  cette  Société  s'est  développée  des 


concerts  d'orchestre  donnés  de  temps  à  autre,  après 
1786,  par  le  viotiniste  Johann  Peter  Salomon  (1745- 
1815);  pendant  cent  ans  elle  a  réfléchi  l'intelligence 
musicale  anglaise  moyenne,  de  même  que  l'a  fait  le 
Times  depuis  1785  pour  le  journalisnic;  ses  concerts 
ont  été  dirigés  par  presque  tous  les  compositeurs 
eélèbresdu  monde,  de  Clieruhini  à  Strauss  (Mendeis- 
sohn a  fait  une  demi-saison,  et  AVagner  une  saison 
entière),  et  elle  a  eu  une  noble  carrière;  ses  joueurs 
d'instruments  à  cordes  sont  considérés  comme  les 
meilleurs  en  Kurope.  De  1M34  à  1865  la  «t  Society  of 
British  Musicians  »  a  encouragé  la  composition  indi- 
gène. De  1852  à  1882  la  «  New  Philharmonie  Society  » 
s'est  spécialisée  dans  l'exécution  des  nouveautés; 
Hector  Berlioz  (1803-1869)  en  3i  dirigé  la  première 
et  la  quatrième  saison.  De  1858  à  1867  il  y  eut  la 
«  Musical  Society  of  London  »;  de  1879  à  1904,  les 
«  Richter  Concerts  »,  dirigés  par  Hans  Richter  (1843-)  ; 
de  1886  à  1897,  les  «  Henschel  Concerts  »,  dirigés 
par  Isidor  Georg  Henschel  (1850-);  la  «  Royal  Ama- 
teur Orchestral  Society»  (1872),  la  «  Stock  Exchange 
Orchestral  Society  »  (1882)  et  la  «  Strolling  Players 
Orchestra»  (1882)  furent  trois  institutions  mi- profes- 
sionnelles. Depuis  1903  le  «  Royal  Collège  of  Music  » 
a  eu  à  sa  disposition  les  intérêts  produits  par  la 
somme  énorme  de  675,000  fr.  donnée  par  un  bien- 
faiteur afin  de  faire  entendre  les  œuvres  orches- 
trales de  compositeurs  anglais  et  de  venir  en  aide 
à  ceux-ci;  cette  caisse  S'appelle  «  Patron's  Fund  », 
parce  que  le  roi  en  est  le  protecteur.  H.  Balfour 
Gardiner  (1877-)  a,  pendant  ces  trois  dernières  années, 
donné  quatre  concerts  par  an  pour  l'encouragement 
de  la  composition  indigène. 

Les  organisations  orchestrales,  qui  donnent  lenrs 
propres  concerts,  mais  s'engagent  aussi  au  service 
d'autres  entrepreneurs,  eurent  leur  origine  à  Man- 
chester voici  50 ans;  à  l'exception  de  cette  ville,  elles 
ne  datent  que  d'il  y  a  20  ans.  Manchester  (popula- 
tion 714,000,  et  presque  aussi  grande  que  Liverpool; 
a  son  «  llallé  Concert  Orchestra  »  (18*i7-),  dirigé  jus- 
qu'à sa  mort  par  Charles  llallé  (1819-1895),  et  depuis 
celte  date  par  Hatis  Richter  (1843-)  et  d'autres.  GltiS' 
gow  (population  4,000,000,  la  plus  grande  ville  en 
dehors  de  Londres)  inaugura  le  »  Scoltish  Orches- 
tra »  en  1891  ;  chefs  d'orchestre  divers  et  éminents. 
A  Londres,  en  1893,  Henry  J.  Wood  (1870-)  comme 
chef  d'orchestre  et  Robert  Newman  comme  régis- 
seur, inaugurèrent  le  «  Queen's  Hall  Orchestra  »; 
Wood  avait  débuté  comme  chef  d'orchestre  dans  les 
compagnies  Rousby,  Cari  Rosa,  Lago,  etc.;  il  dirige 
constamment  cet  orchestre,  qui  réfléchit  ses  grands 
dons  interprétatifs  ;  il  a  introduit  la  musique  étran- 
gère de  toutes  les  écoles,  surtout  la  musique  russe, 
et  a  fait  beaucoup  pour  encourager  les  compositeurs 
indigènes;  cet  orchestre  a  compté  par  moments  jus- 
qu'à 200  exécutants;  pour  son  propre  compte  il  donne 
des  «r  Symphony  Concerts  »  occasionnels  l'après- 
midi,  pendant  l'hiver,  des  «  Promenade  Concerts  » 
quotidiens,  le  soir,  pendant  l'automne,  et  des  concerts 
le  dimanche  pendant  une  grande  partie  de  l'année.  Par 
scission  avec  cet  orchestre  se  forma  en  1902  le  «  London 
Symphony  Orchestra  »,  qui  possède  le  matériel  le  plus 
fin  possible;  il  forme  une  socié'ré  rigoureusement  coo- 
pérative, et,  tandis  qu'ailleurs  le  chef  d'orchestre 
nomme  les  membres -de  l'orchestre,  ici  Torchestre 
nomme  de  temps  à  autre  le  chef  d'orchestre.  Un  arran- 
gement de  cette  nature  était  inusité  en  Angleterre  jus- 
qu'alors ;  quels  que  soient  les  avantages  du  système,  il 
n'a  pas  eu  d'heureux  résultats  pour  les  compositeurs 
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indigènes,  Tadministrationde  cet  orchestre  ayant  fran- 
chement annoncé  que  le  butn*en  était  que  commercial, 
et  que  les  programmes  ne  comporteraient  que  des  mor- 
ceaux favoris  et  familiers.  En  1908  se  forma  le  k  New 
Symphony  Orchestra  »,  dirigé  à  Theure  présente  par 
Landon  Ronald  (1873-)*  En  1909  Thomas  Beecham 
(1879-)  a  fondé  le  «  Beecham  Orchestra  ». 

Quant  aux  orchestres  consacrés  à  des  concerts 
quotidiens  pendant  une  saison  spéciale  de  Tannée, 
on  vient  de  signaler  les  «  Promenades  »  du  «  Queen's 
Hall  Orchestra  »;  d'autres  compagnies  du  même 
genre  ont  été  récemment  formées  pour  stations  bal- 
néaires, etc.,  telles  que  celles  de  Blackpool  (58,000  ha- 
bitants), Brighton  (131,000),  Buxton  (10,000),  Har- 
rogate  (33,000),  LIandudno  (10,000),  New  Brighton 
(11,000),  Scarborough  (37,000),  Torquay  (38,000). 

Les  orchestres  permanents,  qui  jouent  tous  les 
jours  durant  toute  Tannée,  ont,  en  ce  qui  touche  les 
programmes  et  Texécution,  de  sérieux  avantages  sur 
toutes  les  autres  organisations.  Le  «  Grystal  Palace 
Orchestra  »  à  Sydenham,  faubourg  de  Londres,  a  eu, 
pendant  presque  toute  sa  carrière  (1855-1901),  le 
monopole  de  cette  situation.  Il  a  été  fondé  et' cons- 
tamment dirigé  par  August  Manns  (1825-1907),  qui, 
k  Tinstigation  de  George  Grove  (1820-1900),  secrétaire 
du  «  Grystal  Palace  »,  fln  lettré  et  auteur  du  Grove's 
DietUmary  of  Music,  a  élevé  les  concerts  à  un  niveau 
tout  à  fait  supérieur.  Manns  et  Grove  ont  fait  plus  que 
personne  de  leur  temps  pour  aider  la  production  indi- 
gène. Les  «  Saturday  Concerts  »,  pendant  toute  la 
période  d'hiver,  étaient  renommés.  Manns  a  dirigé 
au  total  environ  14,000  concerts.  -—  Boumemouth 
(78,000  hab.),  est,  après  Brighton  (131,000},  la  plus 
grande  station  balnéaire  du  Royaume-Uni.  Le  «  Bour- 
nemouth  Municipal  Orchestra  »  (1893)  a  pris  la  place 
du  «  Grystal  Palace  Orchestra  »  en  ce  qu'il  a  le  mono- 
pole de  la  situation  signalée  ci-dessus.  H  a  été  fondé 
par  Dan  Godfrey  (1868-),  membre  éminent  d'une 
famille  de  chefs  de  musique  militaire  bien  connue, 
qui  Ta  dirigé  toujours.  Il  a  dirigé  environ  10,000  con- 
certs, dont  1,500  appartenaient  à  la  classe  de  concerts 
symphoniques.  Plus  du  tiers  des  œuvres  données  à 
ceux-ci  ont  été  des  œuvres  indigènes.  En  aucune  autre 
institution  on  n'a  jamais  rencontré,  même  de  façon 
approximative,  une  proportion  aussi  élevée.  De  1906 
à  1909,  le  duc  de  Devonshire  avait  un  orchestre  sym- 
phonique  permanent  à  Eastboume  (52,000  hab.), 
dont  les  concerts  étaient  ouverts  au  public.  —  Les 
excellents  orchestres  de  certains  théâtres  (Hîs  Majes- 
ty's,  Haymarket,  Drury  Lane,  etc.)  et  des  Music  Halls 
(Alhambra,  Palace,  Goliseum,  Empire,  etc.)  appar- 
tiennent à  celte  classe,  puisqu'ils  jouent  pendant 
toute  Tannée  ;  ils  sont  utilisés  pour  la  musique  occa- 
sionnelle, le  ballet  et  le  spectacle. 

Pour  récapituler,  les  quatre  influences  principales 
des  50  dernières  années  qui  ont  encouragé  la  musique 
orchestrale  anglaise  ont  été  la  «  Royal  Philharmonie 
Society  »,  le  «  Grystal  Palace  »,  le  u  Queen's  Hall 
Orchestra  »  et  le  «  Bournemouth  Municipal  Orches- 
tra »  ;  mais  plusieurs  autres  sociétés  y  ont  apporté 
un  utile  concours.  — Sur  des  détails  techniques  dans 
les  orchestres  anglais  on  peut  signaler  :  —  que  les 
u  bois  »  sont  maintenant  ordinairement  à  disposition 
par  groupes  de  trois;  que  le  cor  anglais  et  la  clarinette- 
basse  sont  en  tout  cas  à  disposition  ;  qu'on  ne  se  sert 
pas  des  saxophones  ;  que  les  trompettes  utilisées  sont 
des  trompettes  en  fa,  avec  un  seul  corps  de  rechange 
en  mi,  jamais  des  trompettes  en  »b  haut;  que  les 
cors  sont  maintenant  pour  la  plupart  exclusivement 


en  fa,  même  saus  corps  de  rechange  en  mi;  que  là 
fondamentale  du  trombone-basse  est  sol,  et  celle  du 
bass-tuba  est  mi  b. 

Signaler  les  compositeurs  indigènes  qui  ont  profité 
de  tette  situation  serait  citer  encore  une  fois  chacun 
des  principaux  noms  déjà  indiqués,  et  ajouter  que 
70  ou  80  compositeurs  plus  jeunes  ou  moins  connus 
montrent  un  rendement  énorme  de  la  musique  orches- 
traie.  Sullivan  écrivait  des  morceaux  franchement  mé- 
lodieux et  vifs.  Mackenzie  a  excellé  en  des  Rapsodies 
et  des  Goncertos  conçus  dans  une  manière  celtique. 
Parry  et  Stanford  ont  donné  des  œuvres  symphoniques 
heureuses,  chacun  selon  son  propre  style.  Elgar  a 
étonné  ceux  qui  le  croyaient  seulement  capable  d'é- 
crire des  mystères  religieux,  en  révélant  un  grand 
savoir-faire  dans  le  domaine  orchestral  en  un  sens  à 
la  fois  traditionnel  et  moderne.  La  génération  plus 
jeune  de  compositeurs  d'orchestre  s'est  occupée  pres- 
que exclusivement  de  Poèmes  symphoniques  et  de 
musique  à  programme.  Sous  l'enseignement  de  Fre- 
derick Gorder  (1852-)  à  la  Royal  Academy  of  Music,  et 
de  Stanford  lui-même  au  Royal  GoUege  of  Music,  nos 
jeunes  compositeurs  ont  constaté  qu'au  point  de  vue 
technique  ils  pouvaient  faire  concurrence  avec  succès 
aux  écoles  russe  et  française.  Dans  l'instrumentation, 
la  chimie  du  son,  ils  se  sont  montrés  des  élèves  habiles. 
Seulement  Tftme  est  absente,  et  le  successeur  d'Ëlgar 
est  encore  à  trouver.  —  On  demande  maintenant  beau- 
coup plus  de  chefs  d'orchestre  qu'autrefois,  et  ceux 
qui  savent  la  partition  presque  par  cœur  ont  la  préfé- 
rence. Gette  sûreté  de  connaissance,  une  rapide  obéis- 
sance des  bras  au  cerveau,  une  grande  expérience  pra- 
tique, de  la  sympathie  avec  les  exécutants  et  une  ges- 
ticulation judicieuse  et  naturelle,  voilà  les  attributs 
nécessaires  d'un  chef  d'orchestré.  H  faut  admettre 
qu'il  y  a  eu  dernièrement  une  invasion  très  considé- 
rable de  chefs  d'orchestre  étrangers,  qui  se  sont  spécia- 
lisés dans  cette  profession.  Les  répétitions  sontréduites 
au  minimum  en   Angleterre;  les   instrumentistes 
anglais  n'ont  notoirement  pas  de  rivaux  pour  la  lec- 
ture à  première  vue,  et  sous  la  direction  d'un  chef 
d'orchestre  compétent  ils  jouent  une  œuvre  nouvelle 
presque  aussi  bien  la  première  fois  que  les  suivantes. 
Diapason.  —  Le  diapason  d'église  ancien  en  An- 
gleterre au  xv]«  siècle  était  le  même  que  celui  usité 
dans  l'Allemagne  du  Nord,  ou  A =567  (567  vibra- 
tions doubles  par  seconde),  environ  une  tierce  jna- 
jeure  plus  haut  qu'aucun  diapason  connu  de  nos 
jours.  Toute  la  musique  d'église  de  celte  époque-là 
doit  donc,  pour  bien  faire,  être  transposée,  dans  l'exé- 
cution, une  tierce  majeure  au-dessus.  On  a  récem- 
ment publié  une  ou  deux  œuvres  de  ce  genre,  en  les 
transposant  timidement  d'un  ton  majeur  au-dessus; 
mais  même  cette  élévation  ne  porte  pas  l'étendue 
soprano  plus  haut  que  ré,  ou  l'étendue  de  ténor  plus 
haut  que  mi,  ce  qui  est  tout  à  fait  insuffisant.  Les 
compositions  familières  d'église  de  Thomas  Tallis 
(environ  1520-1585)  et  d'Orlando  Gibbons  (1583-1625) 
ne  sont  mises  en  valeur  naturelle  et  de  façon  bril- 
lante que  si  ou  les  transpose  de  deux  tons  entiers, 
c'est-à-dire  une  tierce  majeure  plus  haut.  Le  diapa- 
son de  musique  de  chambre  ancien  en  Angleterre 
pour   violes,  etc.,  descendait  au  contraire  jusqu'à 
environ  A  =  400,  et  si  nous  désirons  le  reproduire 
avec  exactitude,  nous  devons  transposer  cette  musi- 
que aussi  bas.  Le  diapason  à  branches  de  Haendel 
en  1751  s'appelait  à  l'époque  «  Mean  Pilch  »,  et  il 
donnait  A=422.5.  Geci  a  été  le  «  Goncert  Pitch  » 
anglais  jusqu'à  1828.  Les  orchestres  viennois  ont 
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leçons  de  chant  en  classe  de  deux  à  cinq  fois  par 
semaine.  Il  y  a  80  Ecoles  Normales  pour  renseigne- 
ment des  iastiluieurs,  et  la  musique  vocale  et  instru- 
mentale y  est  également  obligatoire  pour  tous.  Ces 
dispositions,  dans  leur  ensemble,  exercent  peu  à  peu 
une  influence  sérieuse  sur  le  goût  public.  —  Dans  les 
écoles  élémentaires,  la  lecture  à  vue,  la  dictée  musi- 
cale et  le  chant  choral  sont  les  trois  matières  princi- 
pales d'enseignement;  et  la  notation  dont  on  se  sert 
dans  80  p.  iOO  des  cours  est  celle  appelée  «  Tonic  Sol 
Fa  ».  La  notation  Tonic  Sol  Fa  est  basée  sur  le  prin- 
cipe qu*a  préconisé  Jean-Jacques  Rousseau   (1712- 
1778),  et  qui  s*est  développé  depuis  1850  en  France 
dans  le  système  Galin-Paris-Chevé.  Dans  ce  système 
la  portée  est  provisoirement  mise  de  côté,  la  supré- 
matie du  sentiment  de  la  tonalité  chez  le  chanteur 
est  reconnue,  et  le  symbole  écrit  qui  représente  un 
son  n*est  autre  que  le  numéro  du  son  dans  l'échelle 
ordinaire  en  calculant  de  la  tonique,  quel  que  soit 
le  diapason  de  celle-ci.  Le  système  «  Tonic  Sol  Fa  » 
anglais  fait  un  pas  de  plus.  Il  regarde  le  principe 
même  de  notes  contiguës  rangées  en  échelles,  comme 
moins  primordial  que  le  principe  des  intervalles,  et 
il  préfère  que  les  symboles  écrits  et  chantés  soient 
symboles  d'intervalle,  et  non  pas  des  symboles  d'é- 
chelle. Le  système  anglais  revient  donc  aux  syllabes 
miguidoniennes  Do,  lie,  Mi,  Fa,  etc.  Cette  invention 
est  due,  en  1812,  à  Sarah  Ann  Glovcr  (1785-1867);  elle 
fut  perfectionnée  en  1842  par  John  Gurwen  (1816- 
1880).  On  a  emprunté  la  notation  pour  la  mesure 
depuis  lors  à  la  notation  d'Aimé  Paris  (1798-1866).  Le 
«  Tonic  Sol  Fa  Collège  »  fut  fondé  en  1863.  Pendant 
30  ans  il  y  eut  une  guerre  à  outrance  dans  toute  TAn- 
gleterre  entre  ce  système  et  le  système  ordinaire  de 
la  portée;  mais  on  admet  maintenant  d'une  façon 
générale  que  le  premier  est  le  meilleur  pour  le  chant 
élémentaire,  et  que  le  véritable  étudiant  en  musique 
passe  sans  peine  de  cette  méthode  à  l'emploi  de  la 
portée.  Sir  John  Stainer  (1840-1901),  lui-même  pro- 
fesseur de  musique  à  l'Université  d'Oxford,  organiste 
de  Saint-Paul's  Cathedral  »,  etc.,  a,  d'une  manière 
marquée,  pris  le  parti  de  la  tolérance  et  du  sens 
commun  dans  cette  affaire.  Pour  des  raisons  que  la 
physiologie  n'a  pas  encore  expliquées,  le  sentiment 
de  tonalité  est  un  fait  en  musique,  de  même  que  la 
logique  en  est  un  pour  le  raisonnement,  que  la  loi 
et  Tordre  en  sont  d'autres  pour  l'Ëlat.  L'Hindou  a 
développé  le  système  de  la  mélodie  le  plus  élaboré  et 
le  plus  remarquable  du  monde,  mais  il  l'exerce  dans 
les  limites  d'une  seule  tonalité  données  par  une  basse 
de  bourdon  perpétuelle.  La  musique  d'église  de  l'é- 
cole «  polyphonique  »,  quoique  harmonisée,  dépas- 
sait de  très  peu  les  limites  d'une  seule  tonalité.  La 
musique  moderne  instrumentale,  de  Mozart  à  Strauss, 
se  base  définitivement  sur  des  rapports  fondamen- 
taux entre  tonalités.  Le  système  Tonic  Sol  Fa  éduque 
l'esprit  de  l'enfant  dans  ce  qui  est  essentiel,  en  le 
laissant  libre  de  passer  à  volonté  au  système  plus 
compliqué  de  la  portée.  En  tous  cas,  le  fait  qu'au 
moins  8  millions  d'enfants  reçoivent  constamment 
un  enseignement  conforme  à  cette  méthode  dans  les 
écoles  anglaises  mérite  de  retenir  l'attention. 

L'enseignement  musical  dans  les  écoles  supérieu- 
res, appelées  en  anglais  «  Secondary  »,  est  facultatif 
et  d'une  nature  très  variable.  Knviron  75  grandes  éco- 
les ont  des  chapelles,  et  l'organiste  de  la  chapelle  est 
l'instructeur  en  chef  de  musique  dans  chaque  école. 
Dans  les  grandes  <«  Public  Schools  »,  telles  que  Win- 
chester (1387),  Klon  (1440),  Shrewsbury  (1551),  Rugby 


(1567),  et  Harrow  (1571),  la  musique  s  est  développée 
pendant  les  40  dernières  années  comme  une  branche 
d'enseignement  tout  à  fait  importante.  —  Les  Uni- 
versités anciennes  sont   Oxford  (1249),  Cambridge 
(1257),  Saint  Andrews  (1411),  Glasgow  (1450),  Aber- 
deen  (1404),  Edinburgh  (1582),  Dublin  (1591).  Les  Uni- 
versités modernes  sont  Durham  (1831),  Londres  (1836), 
Manchester  (1850),  Pays  de  Galles  (1894),  Birming- 
ham (1900),  Liverpool  (1903),  Leeds  (1904),  Sheffield 
(1905),  Bristol  (1909).  Aucune  de  celles-ci  ne  donne 
l'enseignement  musical  direct;  mais  Oxford,  Cam- 
bridge, Edinburgh,  Dublin,  Durham,  Londres  et  Bir- 
mingham ont  des  chaires  de  musique  («  Professor- 
ships  »)  pour  conférences.  Quelques-unes  donnent  les 
diplômes  de  Musicae  Baccalaureus  et  Musicae  Doctor, 
surtout  Oxford  et  Cambridge.  Le  critérium  à  ces  deax 
Universités  est  très  rigoureux,  et  le  cours  ne  dure  pas 
moins  de  7  années.  On  conserve  dans  les  bibliothè- 
ques des  Universités  les  partitions  des  compositions 
qui  sont  couronnées.  L'  «  Union  of  Musical  Graduâtes  » 
(1893)  est  un  corps  coopératif,  qui  comprend  tous  ces 
diplômés  et  exercé  une  assez  grande  influence  en  bien 
des  occasions;  Président  Sir  Edward  Elgar  (1857-).  Les 
Universités  du  continent  ne  donnent  pas  de  diplômes 
musicaux. 

Les  institutions  d'éducation  spécialement  consa- 
crées à  la  musique  sont  indiquées  dans  le  Tableau 
ci-dessus.  Plus  ces  institutions  touchent  le  côté  artis- 
tique de  la  musique,  plus  chacune  dérive  son  carac- 
tère du  proviseur  qui  la  dirige.  —  La  «  Royal  Academy 
of  Music  »  fut  fondée  en  1822.  Dr.  William  CrotcU 
(1775-1847)  fut  le  «  Principal  »  de  1822  jusqu'à  1832; 
Philip  Cipriani  Hambly  Potter  (1792-1871),  de  1832 
jusqu'à  1859;  Charles  Lucas  (1808-1869),  de  1859  jus- 
qu'à 1866;  Sir  William  Sterndale  Bennett  (1816-1875). 
de  1866  jusqu'à  1875;  Sir  George  Alexander  Macfar- 
ren  (1813-1887),  de  1875  jusqu'à  1887.  Depuis  cette 
date,  Sir  Alexander  Mackenzie  (1847-)  a  été  a  Princi- 
pal »,  et  Frederick  Corder  (1852-)  a  été  «  Curator  »  et 
professeur  en  chef  pour  la  composition.  La  «  Royal 
Academy  »  compte  presque  100  professeurs,  et  23  sous- 
professeurs  pour  aider  ceux-ci,  plus  de  650  élèves, 
et  57  bourses.  Elle  a  été  le  centre  de  l'enseignement 
musical  pour  les  gens  du  métier  pendant  ces  90  der- 
nières années,  et  dans  ces  25  dernières  années  elle  a 
augmenté  de  beaucoup  son  prestige,  grâce  à  l'excel- 
lence de  son  enseignement.  —  La  «National  Training 
School  of  Music  »  à  South  Kensington  fut  fondée  en 
1873.  Sir  Arthur  Sullivan  (1842-1900)  en  fut  le  direo- 
teurde  1873  jusqu'à  1881;  Sir  John  Stainer  (1840-1901), 
en  1881  et  en  1882.  Cette  école  instruisait  gratis 
82  étudiants,  grâce  à  des  fonds  de  plusieurs  cotisa- 
tions, garanties  de  temps  en  temps  pour  de  courtes 
périodes.  En  1882  l'institution  fut  remplacée  par  le 
c(  Royal  Collège  of  Music  ».  Celle-ci  possède  un  fonds 
social  récolté  dans  toute  l'Angleterre  et  placé  en 
titres  permanents;  l'intérêt  de  ce  fonds  a  suffi  pour 
établir  un  grand  nombre  de  bourses,  quelques-unes 
avec  entretien  de  l'étudiant.  En  même  temps  on  a 
ouvert  l'enseignement  à  tout  venant.  Sir  George  Grove 
(1820-1900),  ci-devant  secrétaire  du  «  Crystal  Palace  », 
avait  fait  preuve  d'une  activité  extraordinaire  en  for- 
mulant le  projet  et  en  ramassant  les  fonds  nécessai- 
res; quoique  lui-même  ne  fût  pas  musicien,  il  fut 
nommé  directeur,  ce  qui  n'était  jamais  arrivé  en 
Angleterre  jusqu'alors.  Depuis  1894  Sir  Hubert  Parry 
(1848-)  a  été  directeur,  et  Sir  Charles  Stanford  (1852-) 
a  été  professeur  eu  chef  pour  la  composition.  Le 
«  Royal  Collège  »  a  environ  70  professeurs,  environ 
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430  élèves,  et  79  bourses.  Il  a  concouru  d'une  façon 
brillante  avec  la  «  Uoyal  Academy  ».  —  L'enseigne- 
ment donné  à  ces  deux  écoles  est  égal  à  celui  que 
l'on  peut  recevoir  dans  n'importe  quel  conservatoire 
de  l'Europe,  et  la  méthode  est  la  même  qu'ailleurs.  Il 
y  a  3  trimestres  dans  l'année,  chacun  de  12  semai- 
nes. Le  cours  minimum  est  d'un  an;  le  cours  ordi- 
naire est  de  3  ans,  mais  il  est  souvent  prolongé. 
Le  prix  des  cours  est  de  320  francs  par  trimestre. 
Moyennant    cette   rétribution   l'élève   obtient   :    a) 
<(  Principal  Study  »,  eu  tout  12  heures;  b)  «  Second 
Study,  environ  12  heures;  —  c)  plusieurs  cours  en 
classe;  —  d)  plusieurs  avantages  personnels.  Chaque 
école  a  un  orchestre  d'école,  un  cours  dramatique, 
etc.  —  La  V  Corporation  »  (municipalité)  de  Londres 
fonda  sa  propre  «  Guildhall  School  of  Music  »  en 
1880.  Le  violiniste  Thomas  Henry  Weist  Hill  (1828- 
1891)  en  fut  u  Principal  »  de  1880  à  1891  ;  Sir  Joseph 
Barnby  (1838-1896),  de  1891  à  1896;  William  Hayman 
Cummings,  de  1896  à  1910.  Depuis  1910  le  proviseur 
est  Landon  Ronald  (1873-).  L'éducation  y  est  plus  po- 
pulaire que  dans  les  deux  écoles  déjà  signalées.  Elle 
compte  plus  de  2,000  élèves,  dont  les  9  dixièmes  de 
jeunes  filles,  et  97  bourses.  Aucune  période  n'est 
prescrite,  et  un  élève  peut  prendre  seulement  quel- 
ques leçons.  Le  «  Royal  Manchester  Collège  of  Music  » 
fut  fondé  en  1893  et  sert  d'école  pour  l'Angleterre 
du  Nord;'son  «  Principal  »  est  Adolf  Brodsky  (I851-). 
D'autres  écoles  ont  été  fondées  dernièrement  dans 
tout  le  pays,  comme  le  montre  le  Tableau. 

Examens  et  titres.  —  Comme  conséquence  de 
l'effervescence  générale  musicale,  il  8*est  développé, 
voici  environ  30  ans,  une  véritable  fièvre  pour  les 
diplômes,  non  seulement  parmi  les  musiciens  de 
métier,  mais  aussi  parmi  les  amateurs  de  musique. 
Quelques  institutions  d'éducation  ont  été  obligées  de 
s'accommoder  au  mouvement  comme  devoir  à  leurs 
élèves,  d'autres  par  désir  de  soutenir  la  position  de 
telle  ou  telle  spécialité  professionnelle,  d'autres  par 
profit  seulement,  à  raison  du  revenu  considérable 
que  donnent  les  honoraires.  De  là,  dans  les  30  der- 
nières années,  le  développement  d'un  vaste  système 
d'examen,  qui  n'a  point  de  parallèle  dans  aucun 
autre  pays.  Les  institutions  principales  qui  font  des 
examens  et  donnent  des  diplômes,  soit  à  leurs  pro- 
pres élèves ,  soit  au  public  en  général,  sont  :  Royal 
Academy  of  Music  (1822)  ;  Tonic  Sol  Fa  Collège  (1863); 
Royal  Collège  of  Organists  (1864);  Trinity  Collège, 
London  (1872);  Guildhall  School  of  Music  (1880); 
Royal  Collège  of  Music  (1882);  Incorporaled  Society 
of  Musicians  (1882);  Birmingham  School  of  Music 
(1887);  Associated  Board  (1889);  Incorporated  StafT- 
Sight-Singing  Collège  (1896).  Ces  dates  sont  celles 
de  la  fondation  de  chaque  institution,  mais  le  mou- 
vement se  marque  surtout  dans  ces  30  dernières  an- 
nées. La  plus  importante  parmi  ces  inslilutions  est 
]'  u  Associated  Board  »,  un  conseil  d'administration 
institué  en  1889  par  la  «  Royal  Academy  »  et  le 
«  Royal  Collège  »,  pour  s'occuper  conjointement  du 
grand  public,  de  façon  analogue  à  ce  qu'antérieure- 
ment avait  entrepris  celle-là  seule.  Ce  «  Board  »  exa- 
mine au  moins  30.000  aspirants  par  an,  tant  dans  le 
Royaume-Uni  que  dans  les  colonies. 

Quant  aux  titres  honorifiques,  les  Universités  qui 
donnent  le  doctorat  après  examen  se  réservent  le 
droit  de  le  donner  honoris  causa  à  des  musiciens  dis- 
tingués. En  1791  Oxford  donna  le  doctorat  à  Franz 
Joseph  Haydn  (1732-1809),  et  ce  dernier  semble  avoir 
tenu  beaucoup  à  celle  distinction.  En  1892  Cam- 


bridge donna  le  doctorat  à  Camille  Saint -Saens 
(1835-).  Ceux  qui  laissent  plus  à  désirer  sont  les  doc- 
torats donnés  par  l'archevêque  de  Canterbury  (ves- 
tige du  temps  où  le  titulaire  de  ce  siège  était  légat 
du  pape)  à  des  musiciens  ordinaires  sans  examen  et 
en  s'appuyant  sur  des  recommandations.  Le  titre 
le  plus  haut  qu'un  musicien  anglais  peut  obtenir  est 
celui  de  «  Knighthood  ».  Le  «  Knight  Bachelor  »,  un 
degré  plus  haut  qu'  «  Esquire  »  ou  «  Bachelor  »  (bas 
chevalier),  mais  n'appartenant  à  aucun  ordre,  est 
une  particularité  de  l'Angleterre.  Les  litres  de  che- 
valerie pour  la  musique  appartiennent  presque  uni- 
versellement à  cette  classe.  Le  «  Knighthood  »  (tout 
au  contraire  du  «  Baronetcy  »)  est  personnel  et  ne 
peut  pas  passer  aux  héritiers.  Voici  une  liste  com- 
plète des  titres  de  chevalerie  donnés  à  des  musi- 
ciens jusqu'à  nos  jours.  Créés  chevaliers  par  le 
«  Lord  Lieutenant  of  Ireland  »  :  William  Parsons 
(1746-1817)  en  1795;  John  Andrew  Stevenson  (1761- 
1833),  en  1803;  George  Thomas  Smart  (1776-1867), 
en  1811  ;  Robert  Prescott  Stewart  (1825-1894),  en  1872. 
Créés  chevaliers  par  le  souverain  :  Henry  Rowiey 
Bishop  (1786-1835),  en  1842;  Michael  Costa  (1810- 
1884),  en  1869;  Juiius  Benedict  (1804-1885),  en  1871; 
William  Sterndale  Bennett  (1816-1875),  en  1871; 
George  Job  Elvey  (1816-1893),  en  1871;  John  Goss 
(1800-1880),  en  1872;  Herbert  Stanley  Oakeley  (1830- 
1903),  en  1876;  George  Alexander  Macfarren  (1813- 
1887),  en  1883;  Arthur  Seymour  Sullivan  (1842-1900), 
en  1883;  George  Grove  (1820-1900),  en  1883;  Charles 
Halle  (1819-1895),  en  1888;  John  Stainer  (1840-1901), 
en  1888  ;  Joseph  Barnby  (1838-1896),  en  1892;  Alexan- 
der Campbell  Mackenzie  (1847-),  en  1895;  John  Fre- 
derick Bridge  (1844-),  en  1897  ;  George  Clément  Martin 
(1844-),  en  1897  ;  Charles  Hubert  Hastings  Parry  (1848-) , 
en  1898,  depuis  lors  créé  Baronet  en  1902;  Charles 
Villiers  Stanford  (1852-),  en  1902;  August  Manns 
(1825-1907),  en  1903;  Edward  William  Ëlgar  (1857-), 
en  1904;  Charles  Santley  (1834-),  en  1907;  Francesco 
Paolo  Tosli  (1846-),  en  1908;  Francis  J.  Campbell 
(1832-),  en  1909;  Frédéric  Hymen  Cowen  (1852-),  en 
1911.  Naturellement  les  prétentions  ont  été  de  façon 
multiple;  mais  les  titres  ont  été  accordés  approxi- 
mativement pour  les  causes  suivantes  :  9  pour  la 
composition,  7  à  des  organistes,  6  à  des  personna- 
ges influents,  6  à  des  chefs  d'orchestre,  2  à  des 
chanteurs.  Presque  tous  ces  titres  ont  été  accordés 
pendant  les  50  dernières  années. 

Festivals  et  concours.  —  Les  différents  «  Festi- 
vals »  ont  été  signalés,  dans  l'ordre  de  leur  institu- 
tion, dans  le  «  Tableau  général  »,  sous  la  rubrique 
<c  Institution  de  Concerts  ».  Un  Festival  anglais  a 
été  jusqu'à  ces  derniers  temps  une  affaire  mi-ecclé- 
siastique. Un  chœur  d'église  s'est  adjoint  un  plus 
grand  nombre  de  membres,  ou  bien  plusieurs  chœurs 
d'église  se  sont  réunis,  pour  exécuter  une  série  de 
concerts  spéciaux,  dont  le  produit  soit  affecté  à  quel- 
que institution  de  charité  locale.  L'élément  séculier 
s'est  peu  à  peu  introduit,  surtout  dans  les  50  der- 
nières années;  mais  le  but  charitable  reste  encore  un 
principe  directeur.  Le  «  Sons  of  the  Clergy  Festival  » 
(1655)  n'est  qu'une  dénomination  différent^  appli- 
quée à  une  représentation  donnée  tous  les  ans  par 
le  chœur  de  Saint  Paul's  Cathedral,  Londres,  avec 
l'appui  d'une  charte  royale  ancienne.  Tous  les  autres 
Festivals  signalés  dans  le  Tableau  sont  des  festivals 
provinciaux,  et  pour  la  plupart  triennaux  dans  cha- 
que localité.  Le  plus  important  est  le  «  Birmingham 
Festival  »  (1768);  les  détails  de  celui-ci  peuvent  être 
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pris  comme  typiques.  Birmingham  est  dans  le  War- 
wickshire,  juste  au  centre  de  rAngleterre.  Au  com- 
mencement, les  chanteurs  yenaieal  de  chœurs  d'é* 
glise  des  deux  comtés  Toisins,  du  Worcestershire  et 
du  Staffordshire;  les  chanteuses  venaient  de  sociétés 
chorales  du  comté  de  Lancashire,  à  160  kilomètres 
de  distance;  l'orchestre  venait  de  Londres,  égale- 
ment à  160  kilomètres.  Pendant  60  ans  les  repré- 
sentations se  donnèrent  dans  une  église,  ei  on  ne 
les  transféra  dans  une  salle  de  concert  qu'en  1834. 
Maintenant  le  chœur  est  local,  et  spécialement  en- 
traîné pour  ce  seul  objet;  il  n'y  a  qu'une  partie  de 
Forchestre  qui  Tienne  de  Londres;  et  le  Festival 
entier  est  tout  autant  séculier  que  sacré.  IjCs  festi- 
vals de  Leeds  (I8&8)  et  Sheftleld  (1895)  n'ont  point 
de  liaison  avec  l'église,  et  ont  eu  leur  origine  dans 
l'excellence  des  chanteurs  du  comté  de  Yorkshire. 
Les  Festivals  restent  encore  importants  et  ils  ont  un 
prestige  indubitable,  mais  il  est  maintenant  plus  dif- 
ûcile  qu'auparavant  d'établir  une  balance  satisfai- 
sante; ils  sont  garantis  par  certaines  individualités 
contre  les  pertes,  mais  les  institutions  charitables  en 
reçoivent,  à  l'heure  qu^il  est,  très  peu.  —  Les  «  Eis- 
teddfodau  »  annuels  du  Pays  de  Galles  — le  nom  veut 
dire  «  séances  des  savants  »  —  datent,  selon  des  do- 
curaenls,  du  «  Grand  Eisteddfod  »  de  Garmarthen  en 
iVSOy  mais  la  tradition  les  fait  remonter  à  bien  des 
siècles  avant  cette  date.  Il  consiste  en  un  festival  natio- 
nal, avec  concours  musicaux,  surtout  pour  le  chant, 
le  chcBor  et  le  jeu  de  la  harpe.  —  Les  <c  Brass  Band  », 
concours  des  75  dernières  années  dans  le  Lanea- 
tibire^et  dans  certains  autres  comtés  du  Nord,  ont  été 
déjà  signalés.  —  Bn  commençant  en  1885  avec  les 
efforts  d'Augusta  Mary  Wakefield  (1853-1910),  plu- 
sieurs «  Gompetition  Festivals  »  ont  pris  naissance 
■dans  les  comtés  du  Nord,  surtout  dans  le  Westmore- 
land  et  le  Lancashire.  Divers  chœurs  locaux,  quel- 
quefois au  nombre  de  50,  s'assemblent  en  quelque 
centre;  puis  aux  u  Open  Days  >•  ils  concourent 
pour  des  prix,  en  chantant  des  morceaux  prescrits 
d*avance;  les  autres  jours  ils  se  réunissent  pour  exé- 
cuter de  grandes  œuvres  qu'ils  ont  déjà  étudiées 
séparément.  En  1904,  une  Association  fut  fondée  pour 
administrer  et  dévelopi>er  ce  mouvement,  et  elle 
tient  un  Congrès  aunuel  à  Londres.  Plusieurs  <«  Gom- 
petition Festivals  »  ont  lieu  maintenant  en  différents 
centres,  mais  le  principal  est  celui  de  Morecambe, 
en  Lancashire.  Pas  moins  de  40,000  personnes  con- 
courent chaque  année. 

Institution»  coopératives.  —•  La  société  anglo- 
saxonne  n'était  pas  d'une  nature  aussi  barbare  qu'on 
se  l'imagine  ordinairement;  an  contraire,  elle  était 
strictement  organisée.  Les  corporations  anglo-saxon- 
xres  appelées  «  Graft-Guilds  »  étaient  analogues  aux 
confraternités  de  l'Europe  du  Sud  et  ont  existé  de 
toute  antiquité.  Une  relique  de  ces  Graft-Guilds  a  été 
la  ((  Musicians'  Guild  »,  qui  en  1469  exerçait  sa  juri- 
diction sur  les  affaires  des  musiciens  de  tous  rangs 
et  dans  tout  le  pays.  En  1604  la  Worshipful  Company 
of  Musicians  »  reçut  une  charte  pour  Londres,  et 
a  continué  depuis  lors  jusqu'ici.  Dans  les  douze  der- 
nières années,  après  un  long  sommeil,  elle  s'est  réveil- 
lée avec  une  activité  surprenante  pour  patronner 
la  musique.  Kn  1604  elle  obtint  le  Cygne  d'Apollon 
comme  blason;  au  Cygne  on  pourrait  maintenant 
joindre  sur  l'écnsson  le  Phénix  d'Osiris.  L'«  Incor- 
porated  Society  of  Musicians  »  (1882)  fut  inaugurée 
dans  les  provinces  du  Nord,  par  opposition  aux 
actes  du  «  Royal  Collège  »,  à  cette  époque-là  tenus 


pour  trop  peu  démocratiques.   Bientôt  Londres  a 
fourni  un  quart  des  membres,  et  l'administration 
centrale,  par  suite,  fut  en  1892  transférée  des  pro- 
vinces à  Londres.  Il  y  a  23  sections  locales^  qui  com- 
prennent toute  rétendue  du  Royaume-Uni.  La  Société 
lient  un  Congrès  annuel  en  quelque  grande  ville. 
Les  membres,  des  deux  sexes,  comprennent  environ 
un  cinquième  de  la  profession  entière.  Ayant  entre- 
pris d'instituer  des  examens  pour  en  tirer  proQt, 
elle  s'est  mise  en  lutte  avec  les  chefs  de  la  profession, 
et  par  suite  elle  manque  de  guides  distingués;  mais 
elle  a  en  soi  de  grands  pouvoirs  potentiels  comme 
exemple  de  la  maxime  :  «  Aide-toi  toi-même.  »  —  Le 
«  Royal  Collège  of  Organists  »  (1864)  est  une  institu- 
tion très  importante,  étant  une  fédération  de  tous  les 
organistes  du  pays.  Les  organistes  sont  commie  Tépiae 
dorsale  de  la  profession  en  Angleterre;  ce  qui  montre 
encore  une  fois  la  grande  influence  qu'exercent  les 
affaires  d'église  dans  ce  pays.  —  L'm  Union  of  Mnskal 
Graduâtes  »  (1893)  a  été  d^à  signalée.  —  L'<c  Orches- 
tral Association  »  (1893)  est  une  espèce  de  «  Trtdes 
Union  »,  comprenant  plus  de  1,000  musiciens  d'or- 
chestre de  Londres,  et  administrée  d'une  façon  très 
prudente.  —  La  «  Society  of  British  Composeis  » 
(1905)  se  charge  de  protéger  les  intérêts  de  ces  com- 
positeurs, de  publier  les  listes  de  leurs  œuvres,  etc. 
La  Société  a  plus  de  200  membres,  dont  environ  70 
sont  des  amateurs  de  musique  qui  donnent  leur  ap- 
pui, et  les  autres  sont  les  compositeurs  eux-mêmes. 
Institutions  de  bienlaisance*  —  La  plus  remar- 
quable de  celles-ci  est  la  u  Royal  Society  of  Musi- 
cians »  (1738).  Elle  obtient  ses  fonds  à  l'aide  des  dons 
de  bienfaiteurs,  et  des  cotisations  de  ses  membres. 
Il  faut  que  les  membres  soient  musiciens  de  métier. 
Les  premiers  de  ceux-ci  furent  Haeudel,  Boyce,  Ame, 
etc.  Haendel  a  laissé  à  l'institution,  en  1759,  un  legs 
de  25,000  francs.  Un  seul  «  Mande!  Commémoration 
Festival  »  en  1781  lui  a  rapporté  un   bénéâce  de 
150,000  francs.  Sa  propriété  en  fonds  social  vaut  en 
ce  moment  2  millions  et  demi  de  francs.  Elle  dépense 
plus  de  75,000  francs  par  an  en  secours  à  ses  mem- 
bres indigents.  —  La  «  Mendelssohn  Scholarshtp  » 
(1848),  donnée  pour  le  talent  en  composition,  est  un 
peu  analogue  au  Grand  Prix  de  Rome  (1803),  en 
France;  mais  la  <c  Mendelssohn  Scholarship  »  est  sur 
une  plus  petite  échelle,  et  il  y  a  quelques  différences 
entre  les  deux.  La  valeur  de  la  bourse  est  pour  cette 
institution  de  2,500  francs  par  an,  et  la  pension  peut 
être  de  4  ans;  mais  les  fonds  ne  permettent  que  d'en- 
tretenir un  seul  lauréat  à  la  fois,  et  dans  les  66  der- 
nières années  il  n'y  en  a  eu  que  treize,  ou  un  lau- 
réat pour  chaque  période  de  5  ans.  La  résidence  à 
l'étranger  peut  être  imposée-  au  lauréat,  mais  ce 
n'est  pas  toujours  le  cas,  ou  bien  pas  toujours  pour 
toute  la  durée  de  la  pension.  Les  aspirants  (entre  les 
âges  de  16  et  22  ans)  choisissent  eux-mêmes  le  texte 
ou  le  sujet  de  leurs  œuvres  et  soumettent  trois  com- 
positions; puis  on  leur  fait  subir  un  examen  oral  en 
la  présence  du  comité  directeur,  et  le  comité  fait  son 
choix.  Aucune  composition  n'est  exécutée,  et  les  par- 
titions ne  sont  pas  conservées,  comme  on  le  fait  pour 
le  Grand  Prix  de  Rome.  Les  13  lauréats  jusqu'ici 
ont  été  les  suivants  :  Arthur  Seymour  Sullivan  (1842- 
1900),  en  1856; Charles-Swinnerton  Heap  (1847-1900), 
en  1865;  William  Shakespeare  (1849-),  en  1871;  Fre- 
derick Corder  (1852-),  en  1875;  Maude  Valérie  White 
(1855-),  en  1879;  Eugène  François  Charles  d'Albert 
(1864-),  en  1881  ;  Marie  VVurm  (1860-),  en  1884;  Sidney 
Peine  Waddington  (1869-),  en  1891  ;  Christopher  Wil- 
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son  (1S7H«»  *S^^  f  P®rcy  HilderMilea  (1 878-),  en  4899; 
Ge»rge  D^oii  (4884-),  en  1904;  Eric  William  GritLon 
(18ft»-),  en  1909;  Joseph  Alan  Taffs  (1892-),  en  1912. 
Laeréation  récente,  d'an  grand  nombre  de  bourses 
d'une  valeur  considérable  dans  les  écoles  de  musi- 
que a  )eLé  tin  peu  d'ombre  sur  la  «  Mendeissohn 
Scbolarship  »,  malgré  son  ancienne  renommée. 

iBBiitvUoiis  savanteB.  —  Sir  Thomas  Gresham 
(1519-1579),  banquier  et  orfèvre  riche  de  Londres, 
fonda  par  testament  les  «  Gresham  Lectures  >»,  en 
Théologie,  Astronomie,  Géométrie,  Musique,  Loi« 
Rhétorique  et  Médecine.  Des  conférences  de  musûfae, 
au  nombre  de  .12  par  a;n,  ont  été  données  pendant 
333  ans  et  s^ont,  à  •ce  titre,  intéressantes.  Mais  elles 
montrent  avec  quelle  graiMle  négligence  la  «  City  of 
London  j»,  jusq-u'à  ces  40  dernières  années,  a  traité 
les  questions  m-uaicales  ;  car,  quoique  ie  salaire  soit 
btenauffisant,  il  n'y  a  ^isère  qu'^m  tiers  des  18  «  Gres- 
ham Professors  m  jusqu'à  nos  jours  «qui  méritent  le 
n4NDS  de  musiciens,  et  il  y  a  eu  même  quelques  cas 
scandaleux  de  manque  de  capacité.  Le  premier  c<  Gres- 
ham Proléssor  »  fut  Dr.  John  Bull  <1 562- 1628).  Le 
professeur  depuis  1S90  a  été  Sir  Frederick  Bridge 
(1844-).  —  La  «  Musical  As0«>ciation  »  (1874)  est  la 
seule  société  savante  en  An^e terre  qui  soit  exclusi- 
vement consacrée  à  la  musique.  Elle  fut  fondée  par 
Sir  John  Stainer<1840-i901),  oi^anisle  de  Saint  Piaul's 
Cathedral.  fille  donne  8  séai^oes  par  an  à  Londres. 
A  ehai^ne  séance  l'on  donne  une  conférence  suivie 
d'usé  discussion.  A  la  fin  de  chaque  année  on  im- 
prioie  les  'conférences  et  les  discussions  in  extenso 
duis  un  v-oktmte  ée  «  Proceedings  ».  La  moitié  des 
sujets  loot  historiques,  et  l'autre  moitié  s'occupe  des 
aifaires  en  cours.  On  exécute  à  l'occasion  de  la  mu- 
sique. Les  pnésidenis  ont  été  :  Sir  Frederick  Arthur 
Gore  Ouaeley,  Bart.  (4825 -1«89),  en  1874;  Sir  John 
Stainer  <1849-190i},  en  1«89;  Sir  Hubert  Parry,  Bart 
(1848-),en  idOi;  Dr.  W.  H..Cammia^  (1831-),  en  1909. 
].a  «  Muflicai  Association  »  fut  la  première  institution 
de  ce  genre  léadée  en  Europe.  Cependant  les  mêmes 
foActioais  qu'elle  a  exercées  pour  l'Angleterre  depuis 
1874  ont  ééé  -exercées  depuis  A8d9  pour  un  grand 
nombre  de  pays  par  la  Société  Internationale  de 
musique  (quartier  général  Leiptig).  Par  conséquent, 
afin  d'éviler  des  démarches  rivales,  on  a  considéré 
les  conférences  de  la  «  Musical  Association  »  comme 
représentant  celles  de  la  Société  Internationale  de 
musique  à  Londres,  et  Ton  a  réglé  les  aflaires  des 
deux  sociétés  en  conformité  de  ce  principe.  A  d'au- 
tres é^rds,  et  en  ce  qui  concerne  les  publications, 
les  deux  organisations  demeurent  distinctes.  —  La 
((  Folk  Lore  Society  »  fut  fondée  en  1874;  son  objet 
est  de  réunir  en  archives  les  coutumes  tradition- 
nelles, ainsi  que  des  contes,  des  textes  de  ballades, 
etc.  Elle  a  déjà  publié  environ  70  volumes.  En  1898 
se  fonda  la  «  Folk  Song  Society  »,  dont  le  r61e  était 
analogue  à  l'égard  des  mélodies  traditionnelles;  l'on 
y  utilise  parfois  le  phonographe.  Bans  ces  deux  do- 
maines, des  individus  avaient  déjà  travaillé  beau- 
coup et  avec  des  résultats  abondants.  La  «  Jolk  Song 
Society  »  a  commencé  sans  définition  géographique. 
Depuis  lors,  une  Sociélé  irlandaise  a  été  inaugurée 
en  1904,  et  une  Société  galloise  en  1908.  De  ce  fait 
la  <c  Folk  Song  Society  »  a  été  obligée  de  limiter  sa 
sphère  d  activité  à  TAngleterre  et  à  TÉcosse.  Cette 
société  publie  soit  un  volume,  soit  deux  volumes  par 
an.  Les  mélodies  anglaises  n'ont  pas  la  saveur  ro- 
mantique des  mélodies  celtiques  et  cymriques.  Les 
mélodies  irlandaises  sont  les  plus  belles  de  toutes. 


La  profession.  —  Il  y  a  environ  10,000  musiciens 
de  métier  dans  le  Royaume-Uni,  dont  3,000  sont 
organistes.  La  moitié  de  ce  nombre  réside  à  Lon- 
dres; de  ceux-ci  environ  1,500  sont  chanteurs,  1^500 
jouent  du  piano  ou  de  l'orgue,  et  2,000  joueut  des 
autres  instruments  ou  occupent  des  emplois  divers., 
Les  organistes  d'Angleterre  ont  une  grande  habileté, 
soit  pour  le  concert,  soit  pour  le  service  d'église. 

Le  public*  —  Quant  au  nombre  de  ceux  qui  assis- 
tent aux  concerts  et  à  d'autres  divertissements  mu-^ 
sicaux,  les  circonstances  qui  existent  4  Londres  mé- 
ritent une  mention  spéciale.  La  population  de  Lon-^ 
dres  est  de  7  millions  un  quart,  et  les  habitations 
sont  répandues  sur  une  surface  de  1,100  kilomètres 
carrés.  Mais,  pour  remplir  ses  fonctions  profession- 
nelles, le  septième  de  cette  population,  soit  un  mil- 
lion de  personnes,  s*enfonce  en  fouie  chaque  jour 
daos  la  Cité,  qui  n'a  qu'une  ««perficie  d'un  kiloBftè- 
ire  carré  et  demi.  £n  nombre  toujours  croissant,  ces 
travailleurs  restent  à  la  au  de  chaque  journée  pour 
chercher  quelque  amusement  dans  Je  quartier  voisin 
du  West  £nd^  avant  de  rentrer  chez  eux,  et  un  nom- 
bre toujours  plus  i^and  désire  que  cet  amusement 
soit  musical.  II  résulte  de  ces  faits  «que  le  public  mu- 
sical de  Londres  est  devenu  en  réalité  inépuLsable, 
si  l'on  s'accommode  seulement  au  goût  dominant/ 
et  cette  situation  devient  chaque  année  de  plus  en 
plus  évidente  aux  entrepreiieurs.  Par  exemple,  il  ne 
faut  que  4  sur  1000  des  habitants  de  Londres  pour 
remplir  le  «  Queen's  Hall  )>,  la  plus  grande  salle  de 
conoert  du  West  End.  Dans  d'autres  grandes  villes, 
telles  que  Glasgow,  Liverpool,  Manchester,  on  peut 
quelque  peu  s'attendre  à  ce  que  de  pareilles  ciixM9ns- 
tances  se  réalisent  à  Taveuir;  mais  on  n'y  retrouve 
nullement  ce  phénomène  d'un  million  de  personnes 
concentrées  pendant  la  journée  dans  un  aept-oen^ 
lième  de  l'espace  habituel,  puis  se  répandant  le  eoir 
au  dehors.  Cette  systole  et  cette  diastole  extraor-r 
din  aires  sont  uniqnes  eur  une  telle  échelle  parmi  le» 
cités  du  monde.  —  Quant  à  l'état  du  ^oùt  musical 
dans  le  public,  les  généralisations  suivantes  peuvent 
être  prises  comme  approximativement  justes.  Ce  go.ût 
est  :  a)  pour  la  musique  d'église,  rétrograde;  b)  pour 
la  musique  de  chambre,  staiionnaire,  mais  boa;  c) 
pour  l'opéra,  quelque  peu  progressif;  d)  pour  la  mu« 
sique  chorale,  progressif;  e)  pour  la  musique  mili- 
taire, très  progressif;  f)  pour  la  musique  d'orchestre, 
énormément  progressif. 

Joamaliame  et  littérature.  — 11  n'y  a  rien  d'exa- 
géré à  dire  que  dans  le  même  cas  ou  un  journal 
quotidien  anglais  d'il  y  a  50  ans  consacrait  6  lignes 
à  la  musique ,  il  consacre  maintenant  très  souvent 
la  valeur  de  4  à  6  pages  de  cette  encyclopédie.  Il  en 
est  ainsi  dans  le  journal  très  prospère  k  Daiiy  Tele- 
graph  (1855).  Le  Times  (1785)  a  sans  nul  doute,  dans 
les  10  dernières  années,  multiplié  par  10  l'espace 
accordé  à  la  musique,  et  dans  l'année  maintenant 
écoulée  il  a  commencé  à  consacrer  à  des  sujets  de 
ce  genre  un  de  ses  trois  articles  de  fond  quotidiens. 
Il  y  avait  à  Londres,  voici  50  ans,  tout  au  plus  deux 
ou  trois  journalistes  dévoués  exclusivement  à  la  cri- 
tique musicale,  il  y  en  a  maintenant  environ  70.  Cer- 
tains journaux,  dans  des  villes  de  province  telles  que 
Birmingham,  Manchester,  Leeds,  Glasgow,  consa- 
crent des  colonnes  entières  à  des  sujets  musicaux, 
et  le  travail  pour  un  journal  de  ce  genre  occupe  tout 
le  temps  d'un  critique  musical.  Par  contre,  cet  épa- 
nouissement de  matière  va  au  delà  des  capacités 
d'un  sujet  esthétique  tel  que  la  musique.  Le  critique 
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musical  d'il  y  a  50  ans  n'avait  que  quelques  lignes  à  sa 
disposition,  et  nécessairement  il  était  fort  et  concis. 
Maintenant  il  est  entraîné  à  un  rerbiage  excessif  afin 
de  remplir  l'espace  voulu.  En  outre,  il  y  a  eu  derniè- 
rement dans  quelques  quartiers  une  disposition  à 
remplacer  les  journalistes  de  Fieet  Street  par  des 
jeunes  gens  sortant  des  Universités,  d'Oxford  et  de 
Cambridge.  L'avantage  est  douteux.  Ceux-ci  ont  sou- 
vent reçu  une  éducation  générale  supérieure,  mais 
c'est  le  grand  monde  extérieur,  et  non  pas  la  vie  d'U- 
niversité, qui  est  la  nourrice  d'un  sentiment  esthéti- 
que sain.  En  effet,  les  écrits  les  plus  brillants,  en  dis- 
tinguant ce  terme  de  la  simple  préciosité,  viennent 
encore  de  V  «  Institut  des  Journalistes  ».  —  Il  n'y  a 
que  deux  histoires  générales  de  la  musique  anglaise, 
écrites  en  anglais,  l'une  par  Henry  Davey  (1853-), 
publiée  en  i895,  et  l'autre  par  Ernest  Walker  (1870-), 
publiée  en  1907.  Ce  sokit  des  ouvrages  habiles,  sur- 
tout celle  de  Davey;  mais  ils  traitent  très  briève- 
ment de  la  période  dont  il  s'agit  ici,  et  on  n'en  a  pas 
fait  usage  dans  la  préparation  de  cette  étude.  Un 
Diclionary  of  Brilish  musical  Biography,  par  James 
DuffBrown  (i862-)  et  Stephen  Samuel  Stratton  (4840- 
1906),  a  été  publié  en  1897;  il  est  le  seul  ouvrage  de 
ce  genre  et  est  d'un  intérêt  inestimable  ;  mais,  n'ayant 
pas  été  tenu  à  jour  depuis  17  ans,  il  est  maintenant 
suranné.  —  11  existe  un  très  grand  nombre  de  livres 
habilement  écrits  par  des  auteurs  anglais  sur  la 
musique  en  général  ;  mais,  comme  ils  ne  concernent 
pas  spécialement  l'étude  actuelle,  je  n'en  donnerai 
pas  ici  la  bibliographie.  11  faut  faire  une  exception 
pour  Grove's  Diclionary  of  music  and  musicians,  ou- 
vrage superbe,  à  disposition  pour  être  consulté  sur 
toute  espèce  de  sujets,  et  indispensable  pour  n'im- 
porte quel  musicien  littéraire  que  ce  soit.  George 
Crove  (1820-1900)  a  fait  paraître  l'ouvrage  original 
en  4  volumes,  avec  environ  120  collaborateurs,  du- 
rant la  période  1878-1884.  John  Alexander  Fuller 
Maitland  (1856-)  a  publié  un  volume  supplémentaire 
(Appendix)  en  1889.  M«*  Edmund  Wodehouse  a  fait 
paraître  une  table  alphabétique  étendue  et  très  utile 
en  1901.  L'ouvrage  a  été  tenu  à  jour  (en  5  volumes) 
par  J.  A.  Fuller  Maitland  dans  la  période  1904-1910. 
Mais  cette  nouvelle  édition  n'a  pas  encore  de  table 
alphabétique.  —  11  existe  environ  70  bibliothèques 
musicales  de  quelque  renommée  dans  le  Royaume- 
Uni.  Depuis  1842  la  loi  exige  qu'un  exemplaire  de 
tous  les  livres  publiés  dans  l'empire,  ainsi  que  de 
toute  la  musique,  soit  envoyé  :  a)  au  Musée  Britanni- 
que; b)  à  la  u  lîodleian  Library  »,  Oxford;  c)  à  la 
Bibliothèque  de  l'Université,  Cambridge  ;  (f )  à  1'  «  Ad- 
vocates'  Library  »,  Ëdinburgh;  et  e)  à  Trinity  Collège, 
Dublin.  De  beaucoup  la  plus  belle  collection  de  musi- 
que etde  livres  musicaux,  anciens  et  modernes,  est  celle 
du  Musée  Britannique,  dont  un  savant  bien  connu, 
>Villiam  Barclay  Squire  (1855-),  a  actuellement  lu 
garde. 

Les  publications  périodiques  spécialement  consa- 
crées à  la  musique  sont  assez  nombreuses.  — *  Les 
publications  suivantes  ont  paru  et  puis  ont  cessé 
d'exister  :  Musical  Magazine  and  Review  (trimes- 
triel), 1818-1829;  Harmonicon  (mensuel),  1823-1833; 
Musical  World  (hebdomadaire),  1832-1891;  Musical 
Magazine  (m.),  1833-1836;  Musical  Examiner  (h.),  1842- 
1844;  Dramatic  and  Musical  Review  (h.),  1842-1852; 
Choir  (h.),  1863-4878;  Orchestra  (h.),  1863-1887;  Con- 
cordia(h.),  1875-1876;  Lwïe  (m.),  {SS3'iS99 ;  Magazine 


of  Music  (m.),  1884-1897;  Manchester  Musical  Review 
(t.),  1883-1888;  Yorkshire  Musician  {m.),  1887-1889; 
Meister  (t.),  1888-4895;  Violin-Magazine  (m.),  1890- 
1894;  New  Musical  Review  (t.),  1893-4896;  Musician 
(h.),  1897;  Chord  (t.),  1899-1900;  Musical  Gazette  (m.), 
iS99'i902;lrish Musical  Review  (m.),  1902-1903 ;  Mu- 
sical  Anliquary  (t.),  1909-1913.  Parmi  ceux-ci  le  Mu- 
sical World  était  de  beaucoup  le   plus    important, 
et  durant  une  carrière  de  59  ans  (1832-97),  il  a  joui 
d'une  assez  grande  influence  comme  journal  hebdo- 
madaire. Pour  avoir  du  succès  en  Angleterre,  il  faut 
qu'une  publication  périodique  musicale  se  rattache 
à  une  maison  commerciale  puissante,  ou  représente 
spécialement  une  classe  très  étendue  de  la  profession 
musicale.  Dernièrement  le  Musical  World  n'a  fait  ni 
l'un  ni  l'autre,  et  il  est  tombé.  —  Les  publications 
suivantes  continuent  encore  :  Musical  Times  (mensuel), 
fondé  en  1844;  Musical  Herald  (m.),  1853;  Musical 
Standard  (hebdomadaire),  1862;  Musical  Record  (m.), 
1871  ;  Music  Trades  Review  (m.),  1877;  MusicaZOptnton 
(m.),  1877;  British  Bands  man  (m.),  1887;  Journal  of 
Incorporated  Society  of  Musicians  (m.),  1887;  Streui 
(m.),  1890;  Musical  News  (h.),  1891  ;  Violin  Times  (m.), 
1893  ;  Orchestral  Times  (m.),  1893;  Organist  and  Choir- 
master  (m.),  1894;  Journal  of  International  Musical 
Society  (m.y  polyglotte),  1899;  Magazine  of  ditto  (t., 
polyglotte),  1899;  Music  Student  (m.),  1908.  Parmi 
ceux-ci,  le  Musical  Times  (mensuel,  fondé  en  1844) 
prend  la  première  place;  il  s'est  rattaché  pendant 
toute  cette  période  de  70  ans  à  la  Maison  Novell  o. 
Le  Musical  News  (hebdomadaire,  fondé  en  1894)  est 
particulièrement  destiné  au  monde  organiste  ;  il  est 
la  propriété  d'un  syndicat  et  a  pris  la  place  du  Mu- 
sical World. 

Conclusion.  —  Le  développement  de  la  musique  en 
Angleterre  depuis  50  ans,  et  surtout  dans  ces  25  der- 
nières années,  a  été  extraordinaire.  Suivant  toute 
apparence,  l'Angleterre  a  pris  de  la  Russie  le  flam- 
beau du  progrès  musical.  Si  même,  dans  la  sphère 
créatrice,  les  25  dernières  années  ne  semblent  avoir 
produit  aucun  talent  très  original,  elles  ont  montré 
en  tous  cas  une  grande  augmentation  de  l'habileté 
technique  de  toute  espèce,  et  une  fécondité  surpre- 
nante. L'éducation  du  goût  public  a  passé  au  delà 
de  tout  calcul.  Enfin,  cet  état  des  choses  a  été,  beau- 
coup plus  qu'on  ne  le  suppose  ordinairement,  le  ré- 
sultat des  lignes  préalables  d'effort  continu  mention- 
nées dans  cet  article.  Au  point  de  vue  de  son  propre 
développement  musical,  l'Angleterre  a  sans  doute 
perdu  beaucoup  à  cause  de  son  isolement;  mais,  pour 
la  même  raison,  elle  a  été  très  insufûsamment  com- 
prise par  le  monde  musical  général  de  l'Europe.  . 

Table  alphabétique.  —  On  pourra  consulter  aux 
pages  indiquées  ci-dessous  les  différents  sujets  dont 
il  s'agit  dans  cet  article  :  Ballet,  page  1901;  Biblio- 
thèques, 1912;  Bienfaisance  (institutions  de),  1910; 
Cantates,  1901;  Chambre  (musique  de),  1902;  Comic 
opéra,  1900;  Concours,  1910;  Coopératives  (institu- 
tions); Danses,  1901;  Diapason,  1905;  Ecoles,  1908; 
Education,  1908;  Eglise  (musique  d'),  1897;  English 
Opéra,  1899;  Examens,  1909;  Fêtes,  1910;  institutions 
(tableau  des),  1907;  Journalisme,  1911;  Littérature, 
19i2;Musique  militaire,  1906;  Notation,  1908;  Opéra, 
1898;  Oratorio,  1896;  Orchestre  (musique  d'),  1903; 
Périodiques  (publications),  1912;  Profession  (la),  1911; 
Public  (le),  1911  ;  Publications  savantes,  1911  ;  Tableau 
des  institutions,  1907;  Titres,  1909. 
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